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निवेदन 


हिन्दी नाट्य-साहित्य और रंगमंच! की परम्परा का अनुशीलन और अनु- 
सन्‍्धान करते हुए मुझे कुछ ऐसी प्रामाणिक सामग्री मिली, जिससे मुझे विश्वास हो 
गया कि हमारी लाख्य-परम्परा मध्यकाल में भी अखंड रही। जिस जाति में भास, 
कालिदास, अश्वघोष और भवभूति जैसे वाटककार होते रहे हों, जिस देश में 
ईपवी सन्‌ के पूर्व ही नाटय शास्त्र जैसा ग्रन्थ लिखा जा चुका हो और जहाँ 
दशरूपक, नादयदपंण और साहित्य-दर्षण जैरो ग्रन्थों के प्रणणन की परिपाटी 
चौदहवी शताब्दी तक निरतर चलती रही हो, उस्ती देश और जाति में नाटक 
रचना की प्रतिभा और प्रवृत्ति कई शताब्दियो के लिए तितान्त निःशेष हो 
जाय, मे कभी भी इसे हृदय से पूर्णझप से स्वीकार नहीं कर सका । उक्त विपय 
पर अन्‌राधान करते हुए उत्तरोत्तर मेरी इस धारणा की पुष्टि होती गयी । 
प्रस्तुत पुस्तक में मैने उपलब्ध सामग्री के आधार पर हिन्दी की मध्यकालीन 
नादय-परम्परा की अखंडता और विश्विष्टता को प्रभ्यक उद्घाटित करने का 
प्रयत्त किया है। मैने यह भी दिखाया है कि यह नादय-परम्परा जहाँ एक 
और बेदिक कात के नादकीय संवाद-सूक्तों और कर्मकाण्डीय नाटकों से विकास- 
शुस्ला द्वारा जुडी हुई है तो दूसरी ओर यही भारतेन्दु-ऋआल के नाठकों मे 
बड़े सहज रूप में रांक्रमित हो जाती है । यह शामग्री समय-समय पर हिन्दी की 
शोध-पत्िकाओ मे प्रकाशित भी हुईं है। इस विषय पर अन्य विद्वानों ने जो 
कार्य किया है उसमे पायी जाने वाली असगतियों का भी' मैने यथास्थान निर्देश 
और निराकरण कर विया हे । 

दो एक प्रसंगों में इस पुस्तक में पुनरक्ति संभाव्य है। नवीन विषय 
की सुस्पष्ट अवतारणा एवं स्थापना के लिए ऐसा अनिवार्य हो गया | कुछ 
विपय' 22 /# ४ रह गये, जिसका र॒पष्टीकरण मैं भुभिका से कर देना चाहता 
था फ्छघआ्ञाव के कारण वह न ही पाया | अगछे संस्करण में इस अभाव 
की पूर्ति हो ये हो आये (ह। 

यह खेद'की बात है कि हमारा आज का उच्च शिक्षित समाज भी अपने 
देवा के माट्य-शास्त्र के विधान से अवगत नही रह गया है। इसलिए नाठक 
वी रशानुभूति उसके लिए दुलंभ हो गयी है | विचित्रता तो यह है कि रस की 
निर्वेयक्तिक एवं ब्रह्मास्वादसहरोदर अनुभूति में तन्मय होने की शिक्षा देने वाले 


हर 


नाटय-शास्त्र के विधान को आण के विद्वान भी अनुपयोगी और अनावश्यक 
भानते लगे हैं। वस्तुतः इस विधान का महत्त्व जितना बैयक्तिक है, उतता ही 
सामाजिक भी अर्थात्‌ विधान की शिक्षा नाटक-लेखक के लिए 
जितनी आवश्यक है, प्रेक्षक के लिए भी बह उतनी ही उपादेय है | यह शिक्षा 
प्राप्त कर ताटक-लेखक की प्रविधि में पूर्णता आती है और प्रेक्षक की श्सज्नता 
बढती है । परन्तु हिन्दी के आधुनिक नाट्य-समीक्षक नाठकों को केवल पाइचात्य 
नाट्यशास्त्र की कसौटी पर परखते है । हमारे आदरणीय गुरुवर डा० जगन्नाथ- 
प्रसाद शर्मा जी ने प्रसाद जी के नाटकों का शास्त्रीय विवेचन प्रस्तुत कर आधु- 
निक हिन्दी में पहले-पहल भारतीय नादय शास्त्र के विस्तृत एवं जटिल विधान 
की व्यावहारिक उपयोगिता का प्रमाण दिया था। प्रस्तुत पुस्तक में भी 
भारतेन्दु के नाठको के क्रियाकल्प का शास्त्रीय परीक्षण किया गया है । 

अपने ताट्यानुशीलन और एतद्विपपक शोध का परिणाम मुझे जिस रूप मे 
अत्यन्त विनम्नतापूवंक हिन्दी जगत्‌ के समक्ष उपस्थित करना है, उसका यह 
पहला भाग है । मुझे विश्वास है, इसमे हिन्दी नादथ-ताहित्य के इतिहास के 
नव-निर्माण में सहायता मिलेगी । इस पुस्तक में प्रयुक्त रासलीता-विपयक 
सामग्री मुझे ब्र जभूमि के उच्चकोटि के साधना सम्पन्नरांतों से मिल्ली है । वस्तुतः 
उनका क्रपा-असाद ही इस पुस्तक के रूप में प्रतिफलित हुआ है । मैं उन' सबका' 
हृदय से आभारी हूँ । हिन्दी-जगत्‌ के सुप्रसिद्ध विद्वान डा० बल्देव प्रसाद मिश्र 
एम० ए०, डी-लिट० से निरंतर मिलती रहने वाली पुण्य प्रेरणा के लिए मैं उनका 
कृतज्ञ हूँ । यदि मेरा यह श्रम विद्वानों की स्मेहशिक्त दृष्टि से अभिपिक्त हो राका, 
तो मैं इसे अपना प्रम सौभाग्य मानूंगा | जो प्रबन्ध बुध नहिं आदरहीं, सो 
श्रम बादि बाल कवि करही ।' 

(स्वतन्त्रता) )दिवसत १९४८ 
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ह। 
भारतीय नादूय-परंपरा 


देश-विदेश के अनेक विद्वामों ते भारतीय नाटक की उत्पत्ति के संबंध में 
अनेक मनवादों की सुष्टि की है। इस सभी लोगो का ध्यात सबसे पहले भरत के 
वाद्यश्वास्त्र मे उपलब्ध उस कूपक कोओर जाता है जिसमे अह्या द्वारा योगस्थ 
होफर ऋग्वेद से पाहुय, यजुर्बद से अभिनय, सापवेद से गान और अश्व॑वेद से 
रस लेकर एक राष॑बणिक ताट्पवैद के रचे जाने को कथा कही गयी है ।१ 
विद्वानों ने प्राय: इसे भारतीय ताटक की देवी उत्पत्ति का सिद्धात मान लिया है 
और इसकी ऐतिहासिक समीक्षा में अवृत्त होकर विभिन्न अभिनव निष्कर्ष निकाले 
हैं । वस्तुतः इस प्रकार इस रूपक का वास्तविक रूप उपेक्षित हुआ है और 
अनेक निराधार और अनावश्यक? कह्पनाओं को आधार मिल है। यह कथा 
एक झूपक-मात्र है और इसका नाटक में जन्म अथवा विकास की परंपरा के 
विवरण मे कोई जिशेष स्थान नही है। इसगे केवल ताट्यकला के स्वरूप और 
उसके आदर्श का निर्दश किया गया है । 


बेदिक संवाद सूक 
नाटक की उत्पत्ति के विधय में अनुसंधान करने का उद्देश्य है उसके पृव॑ंतम 
हप को जात लेना । भारतीय नाटक का पूर्व॑तम रूप हमे वेदिक संवाद-युक्तों 
में मिल्नक्' है 7 -अफ्रेले काम्बेद में ही इस प्रकार के प्रायः पद्रह सवाद-सूक्त मिलते 
है, जि लमे यम -यर)) , पृछरबा-उर्वशी, अगस्त्य-लोपा मुद्रा बविद्त्रामित्र-नदी, 
इृंद्र-वामदेतव आदि के सवाद है | निविवाद रूप से इस संवाद-सुक्तों में नाठकीय 
कथीपकथन के गुण विद्यमान है । 
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१““माहपरश्ञास्त्र ११११-२२ ! 
२--अष्ट० कीथ,संसक्ृत ड्राप्ता, पृ० १३ । 


२ मध्यकालीत हिन्दी नाट्य-परंपरा और भा रतेरदु 


मैउसमूलर) का अतुमान है कि ऋग्वेद का इंद्र-मएत्‌ संवाद मझुतों के 
सम्मान में होने बाले यज्ञों के अवसर पर दुहुराया जाता था | सभवतः दो दलों 
द्वारा इसका अभिनय भो होता था, जिनमे एक इंद्र और दूसरा मरुतों और 
उनके अनुचरो का प्रतिनिधित्व करता था । प्रोफेसर लेवी में भी इस धारणा 
की पुष्टि की है। इसे दृहराते हुए उन्होने ने कहा है कि प्लामबेद से प्रकट है 
कि संगीत-कला वैदिक काल में पूर्ण विक्रास को प्राप्त कर चुकी थी । ऋषणवद 
में ऐसी कुमारियों का उल्लेख है, जो वस्व्रालृकारों से सुमज्जित होकर नृत्य 
करती हैं और अपने प्रेमियों को आकर्षित करती हैं। अथर्वंवेद मे संगीत के 
साथ नृत्य करमे वाले पुरुषों का विवरण मिलता है। अनएवं यह मान छेने में 
कोई विज्षेष आपत्ति नहीं हो सकती कि ऋ बेद-काल में नाटकीय प्रदर्शन होते 
रहते थे, जिनका स्वरूप धामिक था । इनमे पुरोहित पृथ्वी पर स्वर्ग की घट- 
ताओं का अनुकरण करने के लिये देवताओं और ऋषियों की भ्रूत़िका ग्रहण 
करने थे । इस मत का स्वाभाविक निष्फर्ष प्रोफ़ेसर फान श्रॉयडेर के सिद्ठांत 
में मिलता है | उनका कथन है कि सवाद-सुक्त और लब-सूत्ता ( *ग्वेद १०। 
११९ ) ज॑से कुछ स्वग॒त-सूक्त भी वैदिक अध्यात्म-झपकों के अवश्षेप हैं, जो 
बीजहप में भारोपीय काल से चले आ रहे हैं। इन रूपक्ों की परपरा का 
जन-साधारण में प्रचलित लोव प्र रूप हजारो वर्ष बाद आज भी बंगाल की 
यात्राओं में मिनया है। इसके विपरीत सुपंन्‍्कृत तथा पुरोहित वर्ग के आश्रय 
में पापित वैदिक नाटक बिता किपी उत्तराधिकारी के ही समाप्त हो गया । 
वाद-सूक्त आध्यात्मिक नाटक ( रूपक ) है, इस मत के सशर्थन में 
डा० हटेल ने एक नवीन तक उपस्थित किया है। उनका कहना है कि वैदिक 
सृक्त गाये जाते थे। गाने मे एकाधिक व्यक्तियों की आवश्यकता होती थी; 
क्योकि गाते समय एक ही गायक के लिये विभिन्न वक्ताओ के बीच आवद्यक 
अंतर स्पष्ट कर सकता असंभव था। एक व्यक्ति ऐसा तभी कर सकता था, 
जब ये सूक्त गाये न जाते होते । अतएवं हम सुक्तों में ताट्यकला का प्रारंभिक 
रूप मिलता है, जिसकी तुलना गीत-गोविद से की जा«*-सकती है । ह॒र्टल 
सुपर्णाधष्याय को अधिक विकसित हूप मे एक पूरा नाटक मानते हैं). उनके मत्त 
से वंदिक नाटक का पृथक्‌ अस्तित्व नही, उसके विकास की एक शूंसला हैः । 
ऋ:'वेद में वह केवल अपने प्रारंभिक रूप में दिखायी दे (३: , चु्क्शाध्याय में 
वह विकास के पथ प्र है और यात्राओं में हम पुरानी शैली की परंपरा पते हैं, 
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भारतीय नाट्य परपरा ३ 


जिससे हमे वैदिक नाटक से भारत के हश्ारस्न्नथ नाटक वे विकास |ो समभझ्ने 
में सहायता मिल्नती है। इस दृष्टि से यह मत फान श्रॉयडेर के मत से 
भिन्न हैं| श्रॉयडेर थात्राओं का प्रकृत सबंध परवर्ती नाटक से मानते है, जिसका 
विकास विष्णु कृष्ण और रुद्र-शिव संग्रदायों के धनिष्ठ सपके मे हुआ । उनके 
अनुमार यात्राओ तथा वैदिक संवाद-यूक्तो का मूल तो एक ही है, पर विहास 
भिन्न है । 

कीथ ने श्रॉयडेर के मत का खडन किया है और इन सूक्तो शी वाटको- 
यना को अमान्य ठहराया है। आने मत का प्रति-पादन करत हुए श्रांपडेर ने 
ऋग्वेद के संवाद-सुक्तो को प्रजनन-क्रमकाइ ( 960॥(9-7009) ) के 
अंतर्गत होने बाछे तांटक का अग माता है। कारण, उन्होंने भारतीय नाटक 
की उत्पत्ति भी ताबचाह्य तादक के उदभव की भांति प्रजनन-कमकाड से सिद्ध 
करने वा प्रथत्न किया है। कीथ का यह कहना ठीक ही है कि इत नाटकों 
में प्रजनन- कर्मकाण्ड को त्लीच' लाने का विफल प्रयास कया गय है। परतु 
प्रजतन-कर्म।ड के अभाव में भो इन सूक्तों की नाट होयता कम नही हो जाती । 
यथार्थ में जैसा कि नाट्यगास्त्र में बहा गया है, भारती4य ताटक का 
आदर्श वेद-व्यवहार कौ साव्वणिक बनाता है ।* अत. वेद के आध्यात्मिक और 
दषुनिक तथ्यो को अभिनय द्वारा जननवाधारण के लिए भी ग्राह्यवतने का 
प्रथत्त' ऋग्वेद-काल से ही चला आता प्रतीत होता है। वे सवाद-सूक्त इन्ही 
अध्यात्म-वाटकों के कथनोपकथन माने था सकते है। वेव के आध्यात्मिक और 
दाहनिक तथ्यों को नाटक्रीय रूप देक जन-साधारण में उतका प्रचार करने 
की यह परपरा ही यात्रा, रामलौगा आदि में चली आ रही है, इस प्रका* 
श्रॉयडेर द्वारा कल्पित प्रजश्त-कमकाड तथा हृटल $ द्वारा प्रतिपोदत गेयना के 
अभाव में भो सवाद.सुक्तो की नाटकीयता अश्रु्ण बनी रहतो है । 

परतु पवाद-सूक्तो की उक्त नांटकीयता का निणय्र हठबादिता से नहीं 
किया जा सुकता | शुतशेप-लूक्त* अथवा अगस्त्य-लोपा पुद्र। ५ सत्राद जैत्े 
स्थलों में विडिण, पिशेल और ओव्डमबर्ग आदि विद्वानों के मत के लिए पर्याष्त 
अवकाश मिल सकता है, जित्के अनुआर ये स्वाद सूक्त भारोपीय काछ से चली 
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४ मध्यकालीन हिन्दी-नाट्य-परपरा और भा रतेन्दू 


आनेवाल्ी एक प्राचीन गद्य-पद्ममयी महाकाव्य-परंपरा के अंतर्गत आते है, जिराभे 
से पद्च-आग सुव्यस्थित और अधिक रसात्मक होने के कारण अवश्िष्ट रह 
गया और गद्य-भाग अव्यस्थित और अस्थिर होने के कारण पद्मात्मक संहिताओ 
में स्थान ते पा सका । वह केवल अनुश्ुति द्वारा चलता हुआ क्राह्मण-ग्रन्थों मे 
पृथक रूप से सुरक्षित हो गया। ऋग्वेद ४॥१८,४॥४२ तथा इद्र बंकुंछठ और 
सौचीक-असति के सुक्तों में गेल्डनर द्वारा प्रतिपादित वीरगाषाओं का स्वरूप भी 
देखा जा सकता है, और यह सभव है कि आगे चलकर रामायण से लेकर ढोला- 
मार और गोपीचन्द-भर्थरी तक वीर-गाथा को नाटकीय ढंग से पढने या गाने 
की जो परंपरा पायी जाती है, उसका यह पूर्व रूप हो । इसके अतिरिक्त यम 
यमी, पुछरवा-उबंशी, नदी-विद्वामित्र आदि के संवाद स्वय पूर्ण हैं और इसको 
ज्यों-का-त्यों अभिनीत किया जा सकता था । 


बैदिक कमकांड 

इन नाटकीय संवाद-सूक्तो के अतिरिक्त चैंदिक कर्मकाड मे भी कुछ ऐसी 
ब्ीलाएं होती थी जिनको वाटफ़ कहा जा सकता है । उद्गाहरण के लिए सोग- 
क्रमण ' को ले सकते है। सोम-यज्ञ के प्रारम्भ मे एक शृद्र रोम बेचने के लिये 
आता है और मोल के पदचात्‌ मुल्य देकर सोम ख़रीव लिया जाता है | परंतु 
अंत मे वह मूल्य भी उससे छीन लिया जाता है और उसको पत्थरों और ढेलों 
से मार-मार कर भगा दिया जाता है। बेचारा शृद्र उसी प्रकार हाथ गणता 
रह जाता है जिस प्रकार मधु लूट लिए जाने पर मधु-मक्षिका । इस लीला में न 
केवल सघप॑, कथोपकथव, अभिनय तथा वस्तु-विकास की विविध अवस्थाएँ आदि 
ताठकीय कथानक के आवश्यक अग उपलब्ध है, अपितु माटक का चरम लक्ष्य रशा 
भी प्रचुर मात्रा मे मिल जाता हे । कीथ* का कहना है कि यथार्थ नाटक की 
उपलब्धि तभी हो सकती है, जब अभिनेता जान-बुक्षकर प्रदर्शन के लिए ही 
अभिनय करे और उसका लक्ष्य यद्दि अर्थ-प्राष्ति नही, तो कम-से-कम अपना 
/और दूसरों का पनोविनोद करता हो। उनके मतामुसार वैदिक कमंकांड में 
अभिनेता किसी ऐसे को सामने न रखकर वे वल धामिक अथवा ताब्रिंक सिद्धि के 
लिये प्रयत्न करते है, इसलिए उसे नहों माना जा सकता । कीथ के इरा व थन 
के मूल में फ्रेजर आदि द्वारा प्रतिपादित बह मत प्रतीत होता है'जिगके अत्तार, 
संसार की दूसरी जातियो की धाभिक क्रियाओं के शान वैदिक यैज्ञ भी 'धंत्र- 
तंत्र ओर जादू टोना मात्र रह जाते है। परंतु ऐसा भागने मे कीध स्वयं अपने 
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भारतीय मादय-परंपरा पु 


उरा मत को छोडते हुए प्रतीत होते है जो उन्होने आगे चलकर बैदिक यज्ञो के 
संबंध गे 'फिलाराफी आऑँब बेद ऐंड उपनिपदा १ में निर्धारित किया है, और 
जिसने अनुसार वे वैदिक यज्ञों को आध्यात्मिक नही तो कम-से-कम भाकृतिक 
तथ्यों का अनूकरण मानने को तैयार हो गये है । यथार्थे मे वैदिक यज्ञ स्वयं 
सूक्ष्म आध्यात्मिक सत्यो को रावबध्वाधारण के लिये बोधगर्य बताने वे लिये ही 
प्रचलिए किया गया था | जैसा कि ऊपर कह चुके है, ताटय-शास्त्र के अनुसार 
नाटक का भी लगभग यही उदृंग्य है । अत्तः जब एक दृष्टि से सारे वैदिक यज्ञो 
को ही 'बेद-व्यवहार को सार्ववणिक बनाने बाले माटका माना जा सकता है, तो 
उसके अतर्गत आने वाले सोम-क्रयण या भहान्षत आदि क्रियाओ की नाटकीयता मे 
तो कोई संदेह रह ही नहीं जाता । यह बात अवश्य है कि यज्ञ कोरे मन्तो विनोदका री 
नाटक ही नही है, अपितु उनके अतर्गत सोम-पाग आदि जी उकताने वाला अनेक 
प्रकार का धापिक कर्मकाड भी आता है और उतका यह रूप ही आगे चलकर 
अधिकाधिक विकसित होता हुआ अवशिष्ट रह जाता है, जिसका उद्देइ्य कोई 
अलीकिक रिद्धि मात्र समझ लिया जाता है । परंतु यज्ञों का सूक्ष्म विश्लेषण 
करने पर यह बात भली-मभाँति समझी आ सकती है कि प्रारंभ में उनका लक्ष्य 
केवल सुक्ष्म आध्यात्मिक तथ्यों को अभिनय या कमेंक्राड द्वारा स्वश्राही बनाना ही 
था ।* पीछे, कर्मकांड के अत्यत बविस्तुत और जटिल हो जाने बे. कारण यहु 
प्रधान लक्ष्य विस्तृत हो गया और नाटक से सावृश्य रखनेवाना यज्ञों का लोके- 
प्रिय रूप प्रायः नष्ट हो गया । फिर भी त्वाटक को थज्नों से पुरी तरह नही 
निकाला जा सक्रा' और जी उकताने वाले लम्पे-लग्बे यज्ञों के बीच-बीच ऋत्विजों 
और यजमात्तों के मभोर॑जन के लिए ब्रह्मोद्य -कथाओ के साथ-राथ कुछ मोदे-मोटे 
ताथक के ढग के प्रदर्शन भी होते रहे । सोम-क््यण तथा महान्रत के साथ होने बाली 
नृत्य आदि क्रियाओ को हम इसी प्रक्रार के प्रदर्शनों मे गिन सब ते है। अतः 
प्रोफेसर हिलेशाँ और कोमों का कथन ठीक ही है कि इस प्रकार की क्रियाएँ 
पूर्णछ्पेण कर्मकोंडीय नाटक हैं, चाहे, जसा कोनों का कथन है, इनकी 
रचना सगार्ज में प्रचलित लोकप्रिय स्वाों के अनुकरण में हुई हो अथवा 
स्वतंन्न रूप से | 

अपने' उद्धव काल में नाटक और यज्ञ के इस' अभिन्‍म सम्बन्ध का प्रमाण 
हमे ताइपजास्त्र में सुरक्षित परंपरा से भली-भाति मिल जाता है। यह बात 
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मध्यकालीन हिन्दी-तादय-परंपरा और भारतैन्‍्दु 


निविबाद छूप से मानी जा सकती है कि बैदिक गाहित्य और उसको व्यावह|रिक 
रूप देनेयाके यज्ञों के मूल में रेवासुर-संग्राम तथा उसके अंत में होने बाली इन्द्र 
की त्रिजय ही है । नाट्यश' सत्र से भी यही पत्ता चलता है कि नाटय-प्रमोग का 
प्रारम्भ देवासुर-संग्राम मे असुर ओर दानवों की पराजय के पदचात्‌ होने वाले 
महें द्र-विजयोत्सत्र के समय हो हुआ, जिम्की वाद में देवों 6रा' देत्यों पर प्राप्त 
विज! के अनु रण का समावेश था -- 

अत्रेदानी|मय वेदों नाद्यपंज्ञः प्रगज्यताप्‌। 

ततस्तस्मिनू ध्वजमहे... निहुतासरदानवोे ॥| 


प्रहुष्टा म र॒सकीर्णे मह॒न्द्रविजयौत्सबे । 
पूर्व कृता मथा नानन्‍्दी आाश्षीवंचबन संयुत्ता।। 
प्रष्टांगपदसयक्तसा त्रिचित्रा देवसंमता। 


तदन्तेइनकृतिबंद्धा यथा दैत्या: सुरैज्जिता: |; 
( ना० शा, ![।५५ ५७ ) 
तांदी के पश्चात्‌ जो नाटक अभिनोत किया गया, उसमे भी देवों रा 
देत्यो औ: दानवों हा विमात्य दिवाया गया ( एवं प्रयोगे प्रारब्धे दैत्य-दानव- 
ताशने') जित्षसे कहा जाता है कि इस अभिनय से असुर लोग श्रप्रसन्त हुए, 
और उन्होने विघ्न करता आरम्भ कर दिया। परल्तु इंद्र ने बही गड़े हुए अपने 
ध्यज को उठाकर उमपे सारे विध्तकारी असुरों को मष्ठ कर दिया। यह 
देखकर देवना लोग बह्दुत प्रपन्‍त होकर बोले - 'सुम्हारे दिव्य झस्त्र को धम्यवाद 
है । इपमे सारे दातवों के सभी अगर जर्जर कर डाले है। अत" इसमे गारे विध्नों 
और असुरो का जर्जर कर डाला है, इसलिये इसका नाम “जर्जर” होगा, और 
जो भी हिंसक बच रहे है वे हिंसा के प्रमोेजन से आते पर इस 'जर्जर' को 
देखकर इसी अवस्था को प्राप्त हो जायँगे ।/१ 
कहा जाता है कि उक्त “जज॑र/ नाम का इंद्र-ध्वज असुरों से रक्षा करने 
के छिये ही रंगशाला में स्थापित किया जाता था. ? संभवत: यज्षों में स्थापित 
यूपों का भी प्रारंभ यही आशय था, पीछे जब यज्ञों में हिंसा का प्रयोग 
होने लगा? तो उससे पशु बाँधने का काम भी लिया जाने लगा, जिसके कारण 
यूप की आकृति भी कुछ विद्येष प्रकार की होते लगी । इस विपय"में यह बात 
ध्यान देते योग्य है फ़ि ब्राह्मण-प्रंथों मे यूप को प्राय इंद्र का वच्च कहा गया 
ज++++++-+++...........0........... 


७७७आााांधंंधबंबंगआंगसाााा दास मुह लक 





| हरकत ऑफकमा० (पर 


१-ता० दा०, १॥७००७४ 
२--बहो , १७६; तुलनीय हेमेंद्रभाथ, 'इंडियम स्टेज, 'पु० ४०९ 
३--ड० फतहुसिह, 'वि कंत्ेप्ट आँव यज्ञ इन वेदिक सोद््यालॉजी' 


भारतीय-नादुग-परंपरा ७ 


है।,) और फलत' उसका विघातक रूप नाट्यशास्त्र के उक्त जजैर ध्वज से 
पूर्णणया मिलता हे । यज्ञ यूप के अनुफरण-स्वरछूप उक्त ध्वज का स्थापित करने 
की प्रथा केवल नाव्यशालाओं में ही नहीं, अपितु नाटक की भाँति ही चैदिक 
साहित्य था वैदिक कर्मकांड से उद्भूव और प्रभावित इसी प्रकार की अन्य 
क्रियाओं में भी प्राप्न होती है । उदाहरण $े लिये वीरगाथात्मक वैदिक सेवाद- 
सूक्ती की परंपरा में चली आती हुई पौराणिक कथाओ के प्रवचन में भी इसी" 
प्रकार का एक ध्वत गाडा जाता है। वहाँ यदि कोई अंतर है लो इतना ही कि 
वैदिक देव और असुर के स्थान पर क्रमशः देवोपग गोकर्ण "े और असुरोपम 
धुघुकारी अथवा इसी प्रकार के अन्य मानवीय प्रतीकों का उल्लेख मिलता है ॥ 
वेबासुर-संग्राम, महेन्द्र-चिजय तथा यूपोपम 2४ >वज के साथ-साथ 
यदि हम वेद-व्यवहार को साववर्धिक बनाने का नाटक कौ नास्यशास्त्रोक्त उहेदय 
भी सामने रकखें तो यह बात सहज में ही स्पष्ठ हो जाती है कि जिस नाटकीय 
परंपरा के लिये भारत का' नास्यकज्ञास्त्र लिखा गया, उसका जन्म, परिवद्ध त 
| तथा परिष्फार वैदिक दर्शत, साहित्य तथा कर्मकाड के उदात्त और ओशजस्यी 
उत्सग में हुआ । आगे चलकर रगमंच्र के तिरूएण में यह भली भाँति दर्शाया 
गया है कि ताव्य-आस्त्र में वणित रगशाला के स्वरूप का विर्धारण भी वैदिक 
यज्ञ-मडपों के अतुररण पर ही हुआ और नताठकीय प्रयोग से सबंध रखने वाली 
अनेक धार्मिक क्रियाओं का उद्मव भी वैदिक कर्मेकाड से हुआ /. 
परंतु उक्त विवेबन से यह निष्कप निकालता ठीक न होगा कि संस्कृत- 
ताक तालिक दृष्ठि से सदा वैसा ही बना रहा जैसा वैदिक काल में था। 
पश्वितंत-चक्र में पड़कर जिस प्रकार वैदिक यज्ञ तथा उसके कर्मक्रांड बदलते 
गये चैसे ही उनसे संबद्ध नाटक का भी रूर्पातर होता गया । इस संबंध में सबसे 
अधिक उल्लेखनीय वह 'वेदआाद” है, जिममें उत्तरोत्तर जह्लिता को प्राप्त 
होते वाले वैदिक यज्ञों मे हिंसा तथा भोगरषयं-लिप्सा का प्राधान्य हो गया और 
जिसका विरोध न केवल बाहुंत्पत्य, जैन और बौद्ध आदि तथाकथित दर्शनों मे 
किया, अपितु ,श्रीमद्‌भगवद्गीता तथा उससे भी पहले कुछ ब्राह्मण-प्रथो, 
आरण्प।॥, तथा उपन्तिपदो ने भी किया ॥* 'आताब्दियो लक चलने वाले इस 
विरोध के परिणामस्वछप ही मादक को कमकाड से छुटकारा पाने का अवसर 
मिला और उसे स्वत॑त्रता की वायु मे पहलवित और पुप्पित होने का सौभाग्य 





(--बज्जो युप:, शत० ३३१६॥४।१९ 
ए--भो मव्‌भागवत-माहात्स्यम्‌ । 
३--ब्रष्द ० (दि कंसेप्ड ऑब वेदिक सोइपालॉजी' । 


८ भारतीय नादय-परंरा 


प्राप्त हुआ। अतएव प्रावीन भारतीय ताटफ को विकास का सबसे अधिक 
उपयुक्त अवमर बौद्ध डाल में मिला प्रतीत होता है । इसका करण कदाचित्‌ यह 
था कि बौद्ध धर्म के प्रवार से पहिले जैन वर्ग तक ने श्रीत कर्मो का एंगा 
सपूर्ण त्याग त कर पाया था जैसा बौद्ध धर्म ने किया । 
परौद्ध काल में यज्ञ आदि धामिक क्रियाओं से पूृत्रक्‌ नाठक का स्वततन्न छप 
हमारे सामने आने लगता हे । बौद्ध साहित्य गे हमे इसके अनेक प्रमाण गिलते 
है । ललितवि्तर पे त्ित्रसार द्वारा दो ताग राज'ओ के सामान में नादक के 
आयोजन का उल्लेव मिल्तत है। आगे यह भी उल्लेख है कि स्वयं बुद्ध को 
आज्ञा से राजगुह में 7क नाटक खेला गया था । बुद्ध के शिष्य मौदूगंगायन और 
उपतिस्व ने नाटय-कौशान का प्रदर्शन अनेक लीलाओं से किया उस समर 
कुबलथा नाम की एक अत्यत सु-दरी तठी था जिसका अभिनय-कीौशल अत्यंत 
प्रथिद्ध हो गधा था। कुछ बौद्ध भिश्वु उसके प्रलो मत मे प4भ्रष्ट हो गये, अतः: 
बुद्ध ने उमे कुछप बृद्ढा स्त्री बनाकर उसके पाप का व दिया । उससे पाप का 
प्रायदितत्त किया और भगप्रान बुद्र की कृपा से बह सत्पद को प्राप्त हुई । 
रिजर डेपिड्ज' के अलुगार प्रारंभिक औौद्व-काल गे ही उत्कृष्ट भावी 
नाटक का पूर्व रूप पाया जाता है और रुत्त-गाहित्य में मनोविनोद के अन्य 
साधनों के साथ नाटकीय अभिनयों का भी उल्लेख मिलता है।" यद्यपि 
समाज * के अंतर्गत आनेवाले तथा ऐसे ही अन्य ताटकीय अभिनयों को 
भिभुवर्य निद्य समझता था, परतु कुछ ऐसे धामिक और आध्यात्मिक साटघ- 
प्रयोग भी होते थे जिनको जे० कार्पेटियर ने लचु-नाटका ( .0]0 
02&/798 ) कहा है। इसी श्रणी में वे. "एक था सगाजा साधुमता' आते, है 
जिनका प्रवलन अश्ञाक ने दिस नपरक्त 'समाजों के स्थान पर करवाया था 
और जिनमे ज्योतिष्कध आदि का प्रदर्शन भी होता था | किसा-गोमती, 


न्‍री..3...) )  ; ओ . औम:म. छ ७  छ े कक ककेेिअक्‍सिशन-+ 





(--बुद्धिस्ट इडिप्रार, पृ० ११९ 
।.. 8 शाहाक्षापराह॥ [0॥0066 ॥। |पक गड ए६ प5ए० €जंतएा00 वां, 

ता5 92760 67 (06 (5 ५८ए$ एप" 0९7 [4 था एएएटा (५ 6 ि."8 
॥एछाए, ५० छ8& ॥4ए6 €एंतिटा५ट 0 6 क्‍5६ 8८७०५ ६00४० त$ 4. पा ९ 
पएकात8--०९ र-06क्‍प69 9 शएण6 ७ 0रपंएव] 600007६७ 0॥ _%00 [९३५६ 
दं६५8 ० 8॥०७७5 जा.) 5टएाछ 9, 778, 470 (॥व० १ 

२--विडरिवित्स, 'हिंप्दी आँव इंडियन लिट्रेचर', जिद २ 

रे इंडिपन ऐंटीक्वेरी, १९१३, पृष्ठ ५५४-२ए५८, डौ० भंडारफर 
का लेख। 


४--ब्रष्ठ० मिरतार शिला-लेख; तुल०--हेपेंद्रवाथ बासगुप्त छत 'वि 
इंडियन स्टेज, पृष्ठ ३७-४८, 


मध्यकालीन हन्दी-ताटय-परंपरा' और भारतेन्दु हर 


अहिपारक, वेसतर आदि के जातक-कथानकों की लाटकीयता इतनी 
लोनाप्रिय हुई १ कि उनके प्रयोगों से न केवल भारताय जनता का मनोरागत्र 
हुआ, अपितु विदेशी औद्ध-रामाज सें भी छनक्े अभिनय को शताब्दियों तक 
आदर मिलता रहा। रोद की बात है कि कुछ सासाज्यवादी पादचात्य 
विद्वानी ने इस बौद्धकानीन माटब-विधि की अवहेलना करते हुए यह 
निष्क्प मिकालने का असफल प्रयत्न किया है. कि बौद्ध-काल मे नाटक नहीं 
हुए । परतु बीद्ध ग्रथो मे भिक्षुओ के लिये नाटक देखने का निषेध होना ही इस 
बात का सबसे बडा प्रमाण है कि उस समय ताटफीय अभिनय इतने अधिक 
व्यापक और लोकप्रिय थे कि बीतराग भिक्ष्‌ भी उनत्तकी ओर आकपित होते 
थे ।” कालिदास से भी बहुत पूवे अश्वधोष जैसे समाहत बौद्ध महा भिक्ष द्वारा 
सारिषुत्रप्रकरण' के समान ताठकों की रचना, ई० पृ० तृतीय शताब्दी में सीता- 
वेगा और जोगीमारा की गुफाओ में तास्यशालाओ का होना, तथा उससे 
भी पूर्व ताट्य-शास्त्र में इसी प्रकार की नास्यशालाओ का वर्णन देखकर यह 
भली भांति प्रमाणित हो जाता है कि बौद्ध काल मे त्ाटक सक्त वेदवादी प्रभात 
से मुक्त होकर स्वतत्न रूप से विकसित होता रहा और उमके ऊपर बद्ठुरपंथी 
वौद्धो के निषेध का कोई प्रभाव न पड्ठा । 

जातक कथाओं में, जो ईपा से तीसरी शती पूछे की मान्ती जानी है, 'नट, 
'ताटक' 'समार्जा और 'समाज-मइलू आदि के अनेक उल्लेख प्राय साथ-साथ 
मिलते है । बौद्ध साहित्य भे, 'समाज' दाव्द ताटकीय प्रयोगों के अर्थ में प्रयुक्त 
हुआ है।“औैसा कि कणवेरा जातक के अतर्गंत भगवान बुद्ध के पूर्व जन्म री उस 
मनोर॑जक कथा से प्रमाणित होता है जिममे उक्त छक्षब्दो का रप्ष्ट प्रयोग हुआ 
है ।7४ इस कथा के जनुगार जब काझी मे ब्रह्मदत्त का राज्य था, उस समय 





१--बविधरनित्स छुत 'हिस्द्री आँव इंडियन लिदेबर', णि० २९, पृष्ठ 

५८,१४१,१५२; तुल०-बविध्यावदान २६-२९, और 4ि'धनिकाय (रिज डेपिड्ज 
और कार्पेंटर द्वारा संपादित) दूसरा भाग, भुस्रिका पु० ८ और प्रु० १ पर 
द्वितीय टिप्पणी । 

२--दिग्पनिकाय का 'बरह्मजाल सुत'। तुल० विधरनित्स, हिंए ४०, लि०, 
पृ० ३६ 

३--छा० ध्यीड़ोर' ब्लाद की रिपोर्ट, आवर्यालॉजिकल सर्च ऑँब इंडिया, 
१९०३-०४) ना० धा०, ६॥९--११ 

४--“रिज, डेविंडज बुद्धिस्द इंडिया, पु० ११७--१२०; विठरनित्स, 
हि? इं० लि०,ज़िं० २, पु० ५८, १४१,१५२ 

ष्‌ 


१० मध्यकालीन हि.दी-ताट्य परंपरा और भा रतेन्दर 


बोधिसत्व ने एक प्रसिद्ध डाक के रूप में जन्म लिया । उनके आतंक से प्रजा 
की रक्षा के लिये राजा ने उन्हे प्राणदड दिया । काशी में राजा की प्रेयसी श्यागा 
ताम को एफ गणिका थी जिसका उस पर बष्ठा प्रभाव था| पर वह बोधिसत्व 
के प्रणय-पाश में बंध गयी थी | उसने अपने प्रेमी एक धनी और सुरूर बणिक- 
युवक की एक हजार मोहरे देकर अधिकारी के पास भेजा | परिणामस्वरूप 
बोघिसत्व तो दयाभा के पास भेज दिये गये और उनके स्थान पर उग मणिक 
का वध किया गया । तत्यवचात इयामा ने अपना व्यवसाय छोड दिया और अह- 
निश बोधिसत्व के साथ निवास करने लगी । बोधिसत्व को शीघ्र ही यह आशंक! 
हुई कि वणिक की भांति कालातर मे उन्हे भी वैसा ही कुफल भोगना पड़ेगा, 
अतः उन्हीने हयामा का परित्याग कर दिया । 


उनके चले जाने के बाद विरहिणी द्यागा अत्यतव अधीर हो उठो और 
उसने उन्हे प्राप्प करने के सब संभव उपाय करने का संकल्प या , उस्ने कुछ 
नटों को बुलाय और उन्हे पुष्फल द्रव्य प्रदान किया । सटो के यह पूछने पर 
कि उनको क्या सेवा करतो होगो, उससे कहा--- 


तुम्हाक॑ प्रगमनत्थान 

नंमर' त्थि तुम्हें गाम निगम राजध्यनिय 
गन्ता समाज्ज॑ कत्वा समज्ज भंडले 
पठाममेत्र इम॑ गीत॑ गायेप्याथा ते 
बाराणसि तो निक्‍्खमित्वा तत्या तत्था' 
समाज्जं करोत्ता एक॑ पच्चन्त गामक॑ गमिसी 
ते तथा समाज्ज करोता पठमर्मेव गीतक गायिस | 


भर्थात्‌ ऐसा कोई स्थान नही जो तुम्हारे लिये अगम्प हो, अतः तम प्रत्येक 
गाँव और नगर में जाता और स्माज मंडल में भिन्न-भिन्न प्रकार से समाज 
करके लोगों को भीड को एकत्र करके यहु गीत गाना--श्याभा जीती है. और 
एकमात्र तुम्हारे लिये जीती है। वह तुमसे प्रेम करती है और- केवल तुम्ही से 
प्रेम करती है।' 

यहां पर अभिनेताओं को 'तट' नाटक की 'समाज' और रंगणाना फो 'समण्ज' 
मंडल कहा गया है । 

इसके अतिरिक्त निम्नलिखित उहलेखों से भी सिद्ध होता है कि साठकों के 
अभिनय स्वतत्र हूप ते भिन्न-भिन्न अवसरों पर मनीर॑जन तथा आनंदोत्ष्सव के 
लिये हुआ करते थे -- 


भारतीय नतादय-परंपरा ११ 


(१) “दत्व ताटकामि उपस्य पेस्साम, भह पुतस्य ते २जज मल--अर्थात 
तुम्हारे पुश्न को राज्य प्रदान करते हुए हम ताटकीय समारोही को आयोजना 
करेगे ।।! 

(२) “राजपुत्तम अभितिचित्व ताटकानि सम पच्चु स्य-पे४सास --अर्थात्‌ 
राजाने अपने पुत्र के अभिषेक की इच्छा की और उप्के मनोरंजन के लिये 
नाठको का आयोज॑त किया । (उदय जातक) 

(३) “नाग लोग ज॑नतसमूह का दो कारणों से निरीक्षण करते है, था तो 
गहड़ के लिये अथवा अभिनेताओं के लिये ॥/* 

(४) “सफलता प्राप्प करनेवाले चार में से एक बहु होता है, जो 

अभिनेत्रा के कौशल को जानता है | 
द बौद्ध-काल में नाटक के जिम स्वतंत्र और सपुन्नन स्वरूप का उल्लेख 
ऊपर किया गया' है उसका प्रारंभ हमको बहुत पहुले तभी से मिलने लगता है 
जबसे उपर्युक्त वैदवाद' के प्रति विद्रोह अधिकराधिक प्रबल हो चलता है। 
रामायण और गहाभारत में ऐसे अनेक उल्लेख मिलते है--जिनसे इस प्ररार के 
नाटकों का उस काल मे होता सिद्व होता है । वाल्मीकि-रामायण में अपोध्याकाड 
के भंतर्गत हम देखते हैं कि राम-बन-गमत और दशरथ-मरण के प्रसग मे, अपने 
सातुल-गुह में निवास करनेवाले तथा अयीध्या की परिस्थिति से अनभिन्न किंतु 
अपशकुनों तथा दुःस्वृप्नों आदि के कारण अत्यन्त उद्विय भरत के मनोविनोद 
के लिये उनके मित्रों ने जो आयोजन किये है उनमें एक नाटक भी है--- 
वादयन्ति तदा शान्ति लासथन्त्यपि चापरे । 
नाटकास्यपरे स्माहुह ध्यानि विविधानि च |! (२।६९॥४) 
भरत के अयोध्या ली आते पर मार्कण्डेय आदि ऋषियों ने अराजकता 
के दुष्परिणाम यूचिन करते हुए वाठकों का उल्लेस किया है--- 
नाराजके जनपदे प्रहुष्ठनटनर्तेक्ा: । 
उत्सवादच समाजाइशच वह्ंन्त राष्ट्रवर्द्धना: ।| (५६५५) 
इसके अतिरिक्त बालकाड के अन्तर्गत अयोध्थापुरी का वर्णन पढ़ने से 
मालूम होता है कि नगर मे स्त्रियों के लिये पृथक्‌ अनेक रंगशालाएँ थी [४ 
क्षत: प्रसाद जी का यह कहता ठोक ही है कि 'ये नाटक केवल पद्मात्मक ही रहे 





१-छूक्ष जातक, पु० २०, सं० ५३१ 

२“जातक, भाग ६, १०२ (पु०१२, सं५४३) 

३०-वबही (पु० ३,सं ० २८७) || 

४--वधूनाटकरसंघेरच संयुषता सर्व्धतः पुरीसु। (बा० रा० ११५१२) 


श्र भारतीय ताटय-पर॑परा 


हो, ऐसा अनुमान नही किया जा सकता । सभवतः रामायण-काल के चाटक-राघ 
बहुत प्राचीन काल से प्रचछतित भारतीय वस्तु थे ।' यदि व्याभिश्नवा का अधथ॑ 
मिश्रित भाषाओं में लिखा हुआ नाटक मानना ठीक हो, तो वे नाटक पौप। 
खेल ही नही पढ़े भी जा सकते थे, जैसा राग द्वारा नाटकों के स्वाध्याय के 
विवरण रो प्रकट है-- 

श्रैप्ठयं शास्त्रसगहेष्‌ प्राप्तो व्यामिश्रकेपु च | (वा० रा०, २१।२७) 

मठामारत में ही हमे विराठ-पर्व मे एक विशाल रगमंव का सहले 

मिलता है। इसी पर्व के अवर्गत अभिमनयु-उत्तरा अंतर्गत अभिमन्यु-उत्तरा-विवाहु के प्रशग में नटों 
बेंतालिकों, सृतो और मागधो के साथ-साथ नठो का भी नाम आया है, जिर 
सम्मानित अधिथियों का अनेक प्रकार से मनोरंजन फिया। वन-पव में धर्म वे 
प्रदनों का उत्तर देते हुए युधिष्ठिर ने बसलाया है कि की ति' के लिये हमते समय- 
समय पर नट-नतंको को द्रव्य प्रदान किया है | 


संभवव इसी काल के आसपास नादय-कला पर ग्रंथ भी लिखे जाते 

लगे थे जैसा कि ईसा से आठ या सात सी वर्ष पर्व पाणिनि द्वारा' उहिलिगित 
कृदादव और शिलानी के नट-सत्रों से प्रतीत होता है। यदि दातपथ ब्राह्मण 
(१३,५)३॥३) के शिलाली और पाणिन के शिक्षाली भे फोई अंतर नही है तो 
नाट्य-कला वो शास्त्रीय अध्ययन का प्रारंभ ब्राह्मण-काल से ही मानता पड्ेंगा।”? 
इस प्रसग में करीथ का यहू मत कि यहाँ न का अर्थ अभिनेता नहीं है 
मानता ठीक नही जँचता । कारण, नाटक क साथ 'नट' शब्द का जो शर्थ बौम- 
साहित्य, ताट्य-शास्त्र तथा उसके परवर्ती सं“कृत-ग्रंथों में लिया जाता है १ही 
अर्थ रामायण, महाभारत तथा पाणिनि की अष्टाध्यायी से क्यों न लिया जाय, 
जब कि 5न ग्रथो का समय वक्त साहित्य में ये प्राचीततम' भ्रथों शो बहुत पहले 
का नहीं प्रतीत होता । इसके अतिरिक्त जैसा कि कहा जा चुका है, स्वयं राभागण 
पे ही नादक, वेट और वधू-ताटक-सधो का उल्लेख गिलता है, जिससे स्पष्ट है 
क्रिताठय शास्त्र की भाँति पाणिनि और महाभारत से पहले रामायण-काल भे 
भी नट शब्द का अबे नाटक मे संबंध रखने वाला ही अधिके स्वाभाविक है । 
यदि कीथर महोदय के कथतानुसार नट-सूत्रों को फेवल मुक्त अभिनय का 
प्रंथ मान लिया जाय तो यह बातें समझ में नहीं आती कि ईशा प्रकार के शूत्रों 


१--अष्ट० इंडियन स्टेज पु० २५, संस्कृत ड्रामा पु० २९ 

२-तत्तिरीय ब्राह्मण ३१४। तुल० फ्रु० गोवाबरी बासुबेब फेतकर, 
भारतीय नादय-शास्त्र, पु० २०१ 

३--सं ० डु।०, प्रृ० २९८ ४--बही । 
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की परंपरा आगे व्यों नही चली ? इसके विपरीत यद्दि इन नट सूत्रों को 
नाट्यूकला के प्रंथ माता जाय, तो हमे यह परपरा ताट्यशारतर, देशरूपक तथा 
ताटय-दर्पण आदि गे उत्तरोत्तर विकसित होती हुई बराबर मिलती चली 
आती है । 

बतपथ ब्राह्मण से पाणिनि के समय तक साटबब ला पर ग्रथरचना को 
स्वीकार करने में यह बात न भूलनी चाहिए कि ये ग्रंथ क्मकराइ-मुक्त नाटकों 
प्र ही अधिफ लागू होते होगे; क्योकि इस समय तक श्रौतकम्म-विरोधी 

रीनन बंदिक कर्मकाड की दूर करने मे इतना सफल न हो सका था. जितता 

नौद्ध-फाल में हुआ, जब कि जैसा ऊपर लिखा गया है, ताटक का स्वतत्र रूप 
से प्रचार पूरी तरह से हो चछा था। कर्मकाड-मुक्त बौद्धकालोीत नाटकों की 
श्रेणी के अन्य शास्त्रीय नाटकों का उल्लेख हमे वात्स्पायन के कामसूत्र में 
मिलता है, जिसका समय ई० पूृ० पॉचवी से तीसरी हाती तक माना 
जता है-- 

(६) गीतम्‌, वाद्यम्‌, नृत्यम्‌, आलेख्यमू चाटकाख्याथिका 

दर्शनम । (कामसत्र १।३।१६) 

(२) पक्षस्प मासस्य व प्रज्ञातेपहनि रारस्व॒त्या भवने नियुक्तानां 
नित्यं समाज; । कुशीलवाश्चागन्तव: प्रेक्षणकर्पां दद्यु: । द्विती ऐे|हनि 
तेभयः पूजानियत लभेरनू । ततो यथाश्रद्धमे्षा दहांनमुत्स्गों वा। 
व्यय रत्राबेषु वेपां परस्परस्यैककार्यता | आगन्तूनां च कृतसमवायानां 
पूजनमभ्युपपत्तिइच । इति गणधर्म्म:। (बहो, १४२१) 

अर्थात्‌ पक्ष या मारा के विसी भी तियत दिवस पर सारस्वती-भवन मे 
नियुक्त जनों का समाज हां और आगंजुक कुशीलव इन लोगो को प्रेभणक 
(वाटकीय प्रयोग) प्रदात करे | दूसरे दिन इनको नियत रूप से पुरस्कार दिया 
जाथ । व्यसम और उत्सव मे इन लोगों की पारस्परिक एककार्यता हो । 
आगंतुको तथा छझतसमवाय लोगो का पूजन तथा सत्कार हो । यह गणधर्म है। 

इंग अवतरण से यह प्रतीत होता है कि सुरुचि-संपन्न शिष्टजनों (जिनके 
लिए ही यथार्थ में कामसूत्र लिखा गया है) के लिये सरस्वती-भवत्त नामक 
कला-गदिर मे स्थाप्ी रूप से नियुक्त कुछ जनों द्वारा समाज (नाटकीय प्रयोग) 
होते रहते थे । हुम सग्राज़ो गे कभी-कभी अपने लाटकीय कौशल का प्रदर्शन 
(प्रेश्षणक ) करने के तिये बाहर से (2॥] शीलवों को भी बुलाया जाता था जिनके 
लिए मादाजितु यह कला आजीविका का साधन थी। जैसा इसके नाम से ही 
प्रक८ है, इस कछा द्वारा पैसे कमाते कगाते संभवतः इनके शील (चरित्र) में भी 
वोष आ जाया करता था । नहों का यह चाविक विकार उस व्यापक वारित्रिक 
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अपकर्ष का परिणाम भी हो सकता है जो डा० फतहुसिह के अनुसार किसी 
बाह्य संपर्क के कारण हमारे समाज में प्रविष्ट हुआ--“आधयं-जाति के इतिहास 
में कोई ऐवी घटना अवंद्य हुई प्रतीत होती है जिसके कारण उसको अपनी 
सरकृति-रक्षा के लिए कुछ सामाजिक प्रतिबधों की सृष्टि करन्ती पडी ।........ 
इस प्रइन पर अत्यंत गभीर विचार करते के पदचात मैं तो इस निष्कर्ष पर 
पहुँचा हूं कि बहुत प्रचीन काल में ही हमारे देश में बाहर से कोई ऐसी जाति 
आई जो वेद्या-वृत्ति; पशु-बलि आदि के साथ-साथ प्तमाज मे वर्गंगाद तथा 
जाति-प्रथा भी लाई, क्योकि मैं अधिका रपुर्वक कह सकता हूँ कि ये बुराइयाँ 
बंदिक समाज मे नही थी ।,..... इस परिव्तन का प्रभाव काव्य मात्र पर पडा 
और नाटच को तो इसने पूर्णतया बदल दिया । अंत, नट, नंतंक और हॉलूष 
आई चैदिक काल मे पवित्र लोग समझे जाते हैं, परंतु रामायण तथा भहा- 
भारत में वहो गहित तथा आचार-अष्ट समझे जाते है। साटब वे बाताबरण 
की यहू विक्रृति तिद्चित्‌ रूप से सूत्र-काल में प्रारभ हो गई थी, क्योकि नृत्य, 
गीत, वाद्य आदि कौपीतकी ब्राह्मण में आदरणीय तथा पवित्र कलाएँ है, वही 
पारस्कर गुृह्य -सूत्र मे प्विज बर्गों वे लिये सर्वथा त्याज्य समझी गई है । ' इसी 
लिए प्रतिदिन इसका ससमे हानिकारक समझकर केवल पक्ष या मारा भे कभी- 
कभी बुलाने की व्यवस्था की जाती थी । 

चारिन्रिक दुबंधता के कारण कुश्ोलवों का अति संसर्ग अस्पृहणीय 
होते हुए भो उनकी कला के प्रति सम्मान प्रकट करने के लिए न केवल 
उतका पुरस्कार प्रदान किया जाता था, अपितु स्थायी झूप से चियुक्त अभि- 
तेताओ से यह भी आशा की जाती थी कि वे व्यसन और उत्सव मे कुशीलवों 
के साथ पारस्वरिक सहयोग और सहानुभूति का बर्ताव करें | कुशीलबो के 
प्रति यह अभ्युपपत्ति और पूजा इसलिये आवश्यक थी कि नियुक्त अभिनेताओं 
तथा कुणोलवी का ग्ण (वर्ग) एक ही था और इसलिये परस्पर प्रीति और 
सहानुभूति का व्यवहार रखना गणधर्म था । 

बामशास्त्रीय अवत्तरण मे उह्लिल्लित नियुबत अभिनेताओं के समाज और 
कुशीलबों के प्रेक्षणक का! अलग-अलग उल्लेख होने से ऐसा प्रतीत होता है कि 
करमंकांड से मुक्त होने पर नाटक की छीकिक्ता और लोकप्रियता के अधिक 
बढ़ने के साथ हो अभिततेताओं में चारितिक दुर्बलता के लिये श्वमर भी अधिक 
होने लगे । संभवत; इसी दोष से नाटक को मुक्त करने के लिये शिष्ट जमों ने 
व्यवसाधियों के हाथ से निफाल7 र उसे एवा नया कृप दिया । परम्तु इस दोनों 
प्रकार के अभिनेनाओं की 'एककार्यता' का परिणाम आगे चलत्रकर साटघंकला 
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के लिये अस्बथ ही हुआ प्रतीत होता है। यही कारण हैं कि 'अर्थशास्त्र' मे 
अभिनय और नाटब का निदित तथा ब्राह्मण) के लिये त्य।ज्य माना गया है । 
गिरनार शिलालेख मे उल्लिखित 'त च समाजो कर्तव्यों बहुकम्‌ हि दोषम्‌', 
नाटक की इसी विक्ृति की ओर सकेत करता हुआ प्रतीत होता है। अशोक 
द्वारा इसके परिहार का जो उल्लेख हमें उसके शिलालिखों मे मिलता है वह 
बस्तुत: भारतीय सम्ताज की उस व्यापक परिष्करार-प्रवत्ति की एक झलक भानन है, 
जिश्नको एक विद्वान्‌ के शब्दों में 'साहित्यवाद कह सकते है! और जिभके 
द्वारा माटय आदि सभी सामाजिक प्रवत्तियो की विक्वति को दूर कर उसे अ-हित 
से स-हित बनाने का प्रयत्न किया भया था। इस प्रकार ताटक का नैतिक 
परिष्कार करने की जो प्रवृत्ति हभे कामसूत्र और अशोक के शिलालेखी भे मिलती 
है उसका सर्वोत्तम हूप हमे भरत के नाटयशास्त्र में उपलब्ध होता है, जिसमे 
किल्‍ही अशो में हम फिर से मूल वैदिक (वेदवादी नहीं) कमंकाड की उदात्त 
नैतिकता और रसवादी नाटबादर्श को आध्यात्मिकता का पुतरुद्वार हांते देखते 
हैं। नाट्यावत्तार नामक छत्तीसवे अध्याप मे एक भाल क्रारिक वर्णन द्वारा स्पष्ट 
बतलाया गया है कि मन्नादि द्वारा देवाचं॑नयुक्त पुवेरग वाले स-हित ताटच से 
जहाँ लोक-कल्याण, यश और मगर की वृद्धि होती है वहाँ दुराचारपुर्ण अश्लील 
हास्य और प्रहसन का आश्रय लेने वाले नाट्य से सर्वथा पतन तथा अधोगत्ि 
ही निश्चित है । इस प्रकार के ताटथ का अभिनय करनतेवाक्ले, भरप्त मुनि के 
अनुमार 'निराहुना होकर नाटथवेद को उस गत॑ मे गिराते हैं जिससे नहुष हारा 
उसके पुनरुद्वार को कथा ताटचज्ञास्त्र मे कही गयी है । नाटबशास्त्र के अनुसार 
साटयकर्म एक 'ब्रह्ममावित' महान्‌ धर्म है। यही कारण है कि नाट्य के विभिन्न 
अगी में भारतीय नाटयशास्त्र मे सभी के लिये वेदातुकल गा देने का प्रपत्त होने पर 
भी केवल रूपक ही अपनी स्थिति को अक्षुण्ण रख सका और रूपक! मे भी उन्ही 
प्रकारों का प्रचार अधिक हुआ जो सुरुचि, सदाचार तथा मर्यादा को अच्छे 
प्रकार से निभा सकते थे । अत व बाटयशास्त्र में 'समवकार' आदि के लिये 
बहुत से 'बन्ध-कुटिलानि' वजित कर विये गये और प्रहूसन में केवल “'लोकोप- 
चार युक्त वार्ता को स्थान दिया गया ।'* 
इसी मर्थादात्रादी प्रवृत्ति को भास-वाटकों के कथानकों से लेकर महा« 
भाष्य मे पृझिलखित कंसवध और बलिबध, अद्वधोष कृत 'सारिपुत्र-प्रकरण' 
तथा कालिदारा के माटकों तक उत्तरोत्तर्‌ निखरता हुआ देखा जा सकता हैं। 
नाटब -साहित्य के इस उद्यान की सबसे बड़ी विशेषता यहूं हैँ कि इसमे कर्म- 
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कारइ-गुक्त और कमंकाड-मुक्त दोनों प्रकार के ब्राटकों के दोषों के परिहार की 
क्षमता विद्यमान है। यही कारण है कि इस उत्थान के फलस्वरूप सस्कृत के 
श्रेष्ठठम नाटकों की रचना हुई और कालिदास को भाँति ही शूद्रक, हर्ष, भव 
भूति, विशाख, भट्ट नारायण, मुरारि, राजशेखर तथा क्षेमीए्वर आदि अनेक 
नाटककार हुए जिनकी क्ृतियाँ प्रत्येक दृष्टिकोण से संस्कृत नाटच -साह्त्य से 

उच्त कोटि की मानी जा सकती है, और जिनमे से कुछ की गणना तो विश्व- 
साहित्य के सर्वश्रेष्ठ रत्नो मे की जा सकती है। 


(3.23 लबे कप एक कद क पस कालान्तर में नाट्य-परिष्कार की उक्त प्रवुति ही संस्कृत-नाटक के 'हास 
का कारें शकली के धिभिक्षअगो का जी 
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जब कि हइत्त प्रकार के द्वास्त्रीय ग्रंथ नाटककार का पथ-प्रदशन करने के स्थान 
पर उनकी उस स्वाभाविकता का ही अपहरण करने त्ञगे, जो किसी भी 
कलाकार के लिए अपनी प्रतिभा की सम्यक अभिव्यक्ति के लिये आवश्यवा है । 
भारत के इतिहा प का यह वह समय था, जन कि भारतीय सस्क्ृति ने विदेशियों 
से आत्मरक्षा करने के 7 रूहिवाद का अम्त्र अधिका हृढता से अपना 
तिया था, जिसका सबसे अच्छा प्रमाण हमे अलबैछनती के भारत वर्णन मे मिलता 
है ।) अलबेण्नी इस बान पर आहचर्य प्रकट करता है कि जो भारतीय जात 
एक समय अपनी उदारता के लिये प्रस्यात थी, वह इतती सकीर्ण थिचार 
वाली और रूढिवादी कैसे हो गई कि अपनी भाषा और अपने ज्ञान तक को भी 
दूसरो के स्पद्ं से बचाने लगी। पंस्कृत-नाटक के छू'स का सबसे बडा कारण , 
यह हुआ कि इस समय से बहुत पहले ही संस्क्ृत-भापा और । समय से बहुत पहले ही संस्कृत-भापा और साहित्य के साथ, के साथ, ' 
साथ ही संल्कृत-नाटक का क्षेत्र बहुन संकृचित हो गया था और उसका पंबंध क्‍ 
-जनसा धारण से छूट कर केवल शिष्ट वर्ग से ही रहु गया था । जूनभाधारण से छू कर केवल शिष्ट बर्ग थे हो रह गया था । जनसाधारण 
की भाषा और उिद्दातों की भाषा का अंतर निरन्तर बढ़ता ही जा रहा था, 
देनिक जीवन के व्यवहार की भापा और ताटक की भाषा के बीच की खाईं गहरी 
ही होती जा रही थी। ८०० ई०बेः लगभग देशी भाषाओं ने साहित्यिक रूप 
ग्रहण कर लिया था जिसका पता हमें उक्तकाल के उपलब्ध भ्षन्तेक प्रकार 
के साहित्य से मित्रता है। फिर भी आइचर्य क्री बात तो यह है कि इस काल 
के कई शताबिदियों बाद तक भी बहुत बड़ी संझ्या में संस्कृत नाठफक लिये 
जाते रहे | क्षिष्ट वर्ग की रुचि को ध्यान में रख कर लिखे गये इस माटकों 
में नाठफ़्ीयना वी अपेक्षा काव्प्रात्मक्ता अधिक होती थी और उनमें 
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बेखचित्य की भरमार करने के छियरे अनेक प्रकार के रूढ़ प्रयोग किए जाते थे । 
इन सब बातों के परिणामस्वरूप संरक्ृत-नाटकों की नाटकोयता का 'ह्वास तो 
हुआ ही, उसका सबंध रंगमंच से भी उत्तरोत्तर विच्छिन्न होता गया । यद्यपि 
इस छास-काल मे झूपकों के उन प्रकारों की भी सृष्टि हुई जो विकास-काल से 
लुप्त हो चुके थे और जिनका लक्षण केवल नाटबशसतन्र से प्रारम्भ होने वाली 
शास्त्रीय ग्रंथों फी परम्परा मे मिलता है, परंतु फिर भी जहाँ नाटबशासत्र के अत- 
गत इस रूपकों का उल्लेख इस बात को प्रमाणित करता है कि उस समय ये 
सभी प्रकार के रूपक लोकप्रिय रगम्च पर खेले जोतें थें, वहाँ इंस हास-काल 
में इनके निर्माण से केवल उनके लेखकों की पाण्डित्य-प्रदर्शन की प्रवृत्ति औरे 
रूढ़िग्रियता ही सिद्ध होती है। 

इस छास-काल' में लिखे जाने वाले वाठकों की गतानुगतिकता तथा 
झुढ़िवादिता का परिणाम हिन्दी तथा अन्य प्रान्तीय भाषाओं के नाठक के 
लिए अच्छा न हुआ । इसका सबसे पहला परिणाम यह हुआ कि चौदहवी छाती 
तक हिल्दी-ताटक को सर उठाने का भी अवकाश सन मिला और चौदहवी 
शताब्दो भे जब विद्यापति के पारिजात-हरण और रुविमणी-परिणय मे हिन्दी 
ने नाटक-साहित्य को तिर्माण करने का उपक्रम भी किया तो वह नाठकीय 
गीतो तक ही पहुँच पायी, पात्रों के कथनोपकथन के लिए सस्कृत अथवा 
9कृत का ही आश्रय केता पड़ा । इसके पश्चात्‌ मैथिली, हिन्दी और ब्रज भाषा 
में यद्यपि लगभग सौ नाटकों का पता चलता है, फिर भी नाटक को सावंजनिक 
और लोकप्रिय रंगमंच तक पहुँचने के लिए संभवत: भारतेच्दु-काल तक प्रतीक्षा 
करता पड़ा । 

परंतु इस प्रसंग में यह सोचना भूल होगी कि उस समय हिन्दी मे इन 
साहित्यिक नाटकों के अतिरिक्त अन्य कोई नाटकीय परम्परा ही न थी । वस्तुतः 

ये नाटक तो उस धारा के अन्तर्गत हैं जिसका प्रारंभ ऋणगेद के ह्येन-सूक्त," 

पुछूरवा-उर्वशी आदि संवाद-सूक्तों में हुआभा और जो सुपर्णाध्याय जैप्ते रूपों को 
प्राप्त' होती हुई संसक्षृत-नाटक के विकास भौर ह्वास के बीच से अविरह 
प्रवाहित हो रही है गाज मे सी या पा भी संवाब-सक्तो से उपलब्ध वीरगाथात्मक परम्परा भी. 
रामायण, महाभारत भादि के पाठ अथवा शौभिकौ के मूक अभिनय तथा ग्रेत्थि- 
को के प्रदर्शन के मध्य से होती हुई मूक अभिनय, छद्य अभित्य, झाँकी, कथा- 
बाचत, का्थत्मिक संवाद क्षादि अभेक प्रकारों द्वारा होते वाली राम और क्रृष्ण 
की लीलाओं के कूप में भाज भी पायी जाती है। इसी प्रकार सृक्त, माया-सभे द- 
सूक्त, भक्ष-सूकत, यम-यभी-संवाद भादि में पाई जाने वाली रहस्यवादी तथा 


१--ऋपबैद ४--२६०-२७ 
३ 






८ मंध्यकालीन हिन्दी तादय-परंपरा आर भारतैन्दु 


आध्यात्मिक ताटब-परम्परा में जो प्रवृत्ति दिखायी देती है, उसी को हम अशोक 
कालीन बिहारो', तात्रिक प्रयोगो तथा कछृष्णरास की योगपीठ, निकुण्ज, 
ग्रोष्ठ तथा नद-भवत्त की लोलाओ के अनुकरण के रूप में वत्तमान पाते 
हैं। इसके अतिरिक्‍त्त आधुनिक स्वाँग, सरापा, नौठकी, तमाशा आदि भिन्न- 
भिन्न नासो से व्यवहृत होने वाले तथा जनसाधारण का सनोर॑जन करने वाले 
नाटकीय प्रयोगों मे जो परम्परा मिलती है, उसका भी पुर्वछूपष अवद््य रहा 
होगा । ,संभवतः वैदिक काल से लेकर रामायण और महांभारत काल तक पाये 
जाने वाले सूत*, दलप रे, कामसूत्र आदि में वणित क्रुशलीव तथा हर्ष के समय 
युवक बाण को आश्षष्ट करने वाले ग्रामीण अभिवेताओं द्वारा पोषित ताटब- 
परम्परा अपने छुद्ध लौकिक रूप मे पण्डित-मण्डली के बाहुर भ्रामीण जनता के 
बीच पनपती हुई उपर्युक्त ताटब-प्रयोगो मे प्रकट हुई । अतः हिन्दी-नाटक की 
उत्पत्ति शौर विकास का सिरूपण करते समय इन सभी परम्पराओं पर दुष्ट 
रखता आवश्यक है । 


ऊपर के विवेचन में विभिन्न ताटय-परम्पराभों की णो आधारभूत भ्रवृ- 
त्तियाँ प्रकाश में आती है, हिन्दी-नाटक से संबंध दिखाने के लिए सत्तका हम दो 
भागों में विभाजन कर सकते है--(१) सुध्तस्कृतजनों कीपरम्पराये, तथा (२) 
साधारण जनता में प्रचलित परम्पराये । प्रथम प्रकार फी वाटकोय परम्पराओ 
क प्रेक्षण के केवल वे ही छोग अधिकारी थे जो आध्यात्मिकता तथा कलामर्मज्ञता 
आदि से युक्त होते थे । इसके विपरीत दूसरी परम्परा जिसका प्रसार जन-साधा रण 
के बीच होता रहा, इस प्रकार के बंधनों में बंध कर सकुचित नही होने पायी । 
इजभाषा-काल में सुससक्षत परम्परा के अन्तर्गत एक तो साहित्यिक नाठक 
भाते हैं, जिनकी सुष्टि ससकृत-ताटकों को आदर्श मान कर संस्कृत-भाषा-प्रेमियों 
के बीच हुई, इन नाठकों के लेखक प्रायः संस्कृत-भाषा' जानने वाले साधु और 
कवि होते थे, जिससे उनका भ्रचार भी अत्यन्त सीमित रहा होगा। दूसरे 
इस परम्परा में भगवान इंष्ण की उन रहस्यमयी छीलाओं का समावेद्य होता 
है, जिन्हे भक्त गण “रास के न्ञाम से पुकारते हैं । रास के रहस्य को समझमे 
दया उसके यथार्थ रस का आस्वादन करने के लिए प्रक्षकों के लिये न केवल 
'उच्च कोटि की सहृदयता बांछित थी, जो साहित्यिक नाटकों का रस छेने के लिए- 


१--वेखिये भंडारकर कृत, 'भशोक' का परिष्षिष्द 
२-३--वाजसनेयि संहिता भजुर्वेद ३०६ ( मृत्तिस्य सुतम्‌, गीताय 
झलूषम्‌ ); तुलना करो ऋग्वेद और घा० रा० क्षयोध्याकाण्ड । 


सारतीय नादय-परंपरा १९ 


पर्याप्त समझी जाती थी, अपितु उत्कटः भगवद्भूति, विषय-पराब्मुखता, और 
समुन्नतः आध्यात्मिक साधना भी परमावह्यक थी। वस्नुतः नाट्यशास्त्र में, 
जिस रस-निष्पत्ति की बात कही गयी है, वह इन्ही दो प्रकार के नाठकों से 
संबध रखती है । जन-साधारण की नाट्य-परम्परा की पहुँच रस के इस ऊँचे 
आदर्श तक नहीं हो सकती । इसके अन्तर्गत एक ओर तो वीरगाथात्मक 
साटब-प्रयोग आते हैं और दूसरी ओर स्वाँग, सरापा, नौटंकी जैसे लोकप्रिय 
नाटकौय प्रदर्शनों का समावेश होता है । हिन्दी के साहित्यिक नाटकों के स्वरूप 
को भली प्रकार समझते के लिए ऊपर वर्णित नाठक की सभी परम्पराओं को 
अच्छी प्रकार जान छेता चाहिए। अतः पहले इस सभौ परम्पराओं का 
स्वरूप स्पष्ठ कर लेना आवध्यक है । 


हे 
मध्यकालीन लोकधर्मी नाटय-परंपरा 


सस्व्वत-नांटक मध्ययुग में 'ह्वास को प्राप्त हो गया था। यह भारतीय 
इतिहास का वह समय था, जब शताब्दियों तक सुख राम्पत्ति का अबाध उपभोग 
तथा अन्य ऐतिहासिक कारणों से राष्ट्र के जीवन भें रूढ़िप्रियता अंकुरित होने 
लगी थी। ऐसे ही समय मुसरृमानों के आक्रमण भी होने प्रारंभ हो गये, जिनके 
परिणामस्वरूप भारतीय संस्कृति को विदेशियों से अपनी रक्षा करने के लिए 
रूढिवाद का अस्त्र अधिक दुढ़ता से ग्रहुण कर लेना पड़ा | इस परिस्थिति का 
प्रतिकूल प्रभाव सभी काव्य कलाओं पर पडा और नाटक के सामने तो विशेष 
रूप से जीवनमरण की समस्या ही उठ खड़ी हुई | कारण, नाठकों के आचार्य 
और लेखक भरत द्वारा निर्धारित वेद-व्यवहार को सावंबणिक अर्थात्‌ साव॑जनिक 
बनाने के चाठक के प्रधान उद्देश्य को तो भूलने ही लगे, उनके द्वारा निर्षिष् 
नाट्पशेनी के आधारभूत तत्त्व लोकप्रामाण्य को भी सर्वंधा उपेक्षित कर बैठे । 
इसके परिणाम-स्वरूप जन-साधारण की भाषा और विद्वानों की भाषा का 
अन्तर भी बहुत बढ़ ग्रया भौर देनिक जीवन के व्यवहार की भाषा और 
नाथक को भाषा के बीच की खाई इतनी गहरी हो गयी कि नाटकों की प्राकृतों 
में भी जन-भाषा को स्थान नहीं दिया गया और परंपरागत पुरानी प्राकृते द्दी 
चलती रही । 


इस हासोम्मुख संस्कृत-ताटक को. मुसलमानी आक्रमणों के परिणाम- 
स्वरूप बहुत बड़ा धक्का जगा ।' प्रसाद* जी मे ठीक ही लिखा है कि 'मध्य- 
कालीन भारत में जिस आतंक और अस्थिरता का साभ्राज्य था, उसमे यहाँ की 
प्राचीन रगशालाओ की तोड़-फोड़ दिया | यदि इरा शासन का आगमन न हुआ 
होता, तो कम-से-कम वे असंस्य रगशालाएँ जो देवमस्दिरों, , तीथ॑स्थानों, राज 
भवत्तों ओर यज्ञशालाओं रो सतत थी, नष्ट होने से बच जाती और प्रान्तीय- 


१-बुलनाय डा० लक्ष्मीसागर वाप्णेंय कृत आधुनिक हिस्दी साहित्य' 
पु० २१९३०--२२४ । ॥॒ 


२-०-काव्य कला तथा अन्य निबत्ध पु० ७०--७१। 


भध्यकालीन लोकधर्मी नादय-परंपरा ९१ 


भाषाओं के नाठकों के विकास की साधक होतीं । किसी प्रकार की लीपापोती ' से 
मुसलमानी आक्रमण और इसलामी शासन-व्यवस्था के मत्थे से यहु कलक मिटाया 
नहीं जा सकता । आदचये है, लीपापोती करनेवाले विद्वान सन्‌ १६४३ ६० से सन्‌ 
१८६७ई० तक के मगल-शासन काल के ऐतिहासिक वातावरण का ही छेखा-जोखा 
प्रस्तुत करते है,” उसके पूर्व की प्रायः तीन शतियों के मुहम्मद गोरी से लगा कर 
इब्राहीम लोदी तक के शास्तन-काल को भुला देते हैं, जिसमे धर्मान्ध शासकों 
और संनिकों की पहुच्त के भीतर के कछा और शिल्प के प्रायः सब निदर्श न 
घ्वस्त कर दिये गये थे, मालन्दा आदि के पुस्तकालय अग्ति के भेंद हो गये थे; 
और जिसमें मुसलूगरानी राजधानियों के आसपास प्रदेशों की हिल्वू-जनता को 
मूक-भाष पशु का जीवन बिताने को बाध्य होना पडा था। इस शासन के 
आतंक से बचकर सीतामेंग। और जोगीमारा की गुफाओं में छिपी हुई ताथ्य- 
शालाएं स्पष्ट बता रही हैं कि उस शासन-काल में नाट्य गृहो अथवा ताटब- 
परपरा की रक्षा ऐसे ही स्थानों में संभव थी जो बेहली के लिए दूर या दुर्ग 
थे। यही कारण है कि इस काल में जो भी नाठक लिखे या खेले जाते थे, वे 
प्रायः मिथिला, उत्कछ, बंगाल और विज्येषव: वक्षिण भारत मे ही प्राष्य हैं । 
हंस प्रसंग में यह भी बता देता आवहयक है कि विध्वंस और विनाश की 
उल्लिखित तीन शतियों के पश्चात्‌ आनेवाले मुगलों के राज्य को कछ लेखक 
'हिन्दी साहित्य के लिए विशज्येषकर भारत के लिए सामान्‍्यतया बडा उपकारी' 
कहकर अत्युक्ति ते तो काम लेते ही हैं, अपितु उम्यतें उल्ठे निष्कर्ष भी निकालते 
हैं। यदि इस काल में सूर और तुलसी आदि भक्त कवियों की क्रृतियों में हिन्दी 
काव्य अपने चरम उत्कर्प को पहुंचा था तो उप्तक्ा श्रेव अकबर और जहाँगीर 
के 'सुरुचि पूर्ण होते को कदावि प्राप्त नही हो सफता | उसका श्रेय तो उस 
महान्‌ भक्ति-आन्दोलन को प्राप्त है, जो मुसलमानों के भारत-प्रवेश के पूर्व ही 
दक्षिण भारत मे प्रवरतित होकर मुगलों के शाप्ततक्राल तक एक सिरे से दूसरे 
सिरे तक सारे देश को आह्वादित कर चुका था। देश के जिन सिरों को अकबर 
और जहाँगीर आदि की 'सुरुचिपूर्णता' स्पर्श मात्र भी मर कर सकी थी, वहाँ भी इस 
भक्ति-आन्दोलन के फलरवरूप सल्त कंबियीं की मर्मबाणी साम्य, प्रेम, सेवा' 
और सा|स्कृतिक एवं आध्यात्मिक स्व॒तत्त्रता का दिव्य संदेश सुता रही थी। 

१-मेखिये डा० सोमनाथ कृत (हिन्दी-साहित्य का इतिहास पृ०२०-- 
२९ और डा० श्री कृष्णाल कृत आवुतिक हिन्दी-राहित्य का विकास पु० 
१९३--१९४ ) 

२--डा० सोमनाथ कृत हिं० ना? सा० इं० पृ० २० | 
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भक्ति की यह भागीरथी जन-जन के मानस का मल धोरही' थी । इसकी वैगवतती 
घारा ने जाति, संप्रदाय, वर्ग और मजहब आदि मानवता के कृत्रिम बन्धनों को 
तोड़-फोड़ दिया था। चारो ओर सन्तों की अत्यन्त तल्लीनताकारी, परम प्रेममयथी 
स्वर-लहरी पत्तितपावनता के विचित्र दृश्य उपस्थित करने लगी थी । इसलिए 
सत्य तो यह प्रतीत होता है कि जिन शक्तियों गे कबीर, रहीम, रसखान 
आदि के समान्त असंण्यों को राम और #ष्ण का भक्त बता दिया था, इन्ही 
का अप्रत्यक्ष प्रभाव यह भी हुआ कि अकबर और जहांगीर भी “रुचिपृर्ण 
हो गये । इस स्वयं प्रकाश ऐतिहासिक सत्य की अवहेलना करके भक्तों के 
काब्योत्कष में अकबर और जहाँगीर के शासन की छाया प्रहण करते का प्रयत्न 
फालतू बुद्धि का व्यायाम ही कहा जा सकता है। 


अस्तु, नाटक के उक्त ह्वास के प्रसंग पर विचार करते समय उसको 
कुछ अन्य प्रवृत्तियों पर दृष्टि रखता आवद्यक है। पहली बात तो यह है कि 
उल्लिखित विपरीत परिस्थितियों में सबसे अधिक क्षतिग्रस्त होने ब्राली 
हमारे ताठकों की वहू समृद्ध नागर परंपरा है, जिसे भरत ते नाध्यधर्मी कहा 
है। इस परम्परा का अन्तिम तादक संभवत: श्री चैतन्य महाप्रभु के शिष्य और 
सहयोगी श्री रामनन्‍्द राय का लिखा हुआ “जगन्ताथ बलल्‍्लभ” है जो पुरी के 
शासक श्री प्रताप रद्र के आदेश से जग़न्ताथ जी के भन्दिर में अभिनीत हुआ 
था। ' परन्तु मुसलमानों के विशेष रूप से आक्रान्त हिन्दी-भाषा-भाषी प्रदेक्षों में 
इस प्रकार के क्रिसो अभिनय का उत्लेख हमें इसके बहुत पहिले से ही नहीं 
मिलता । देश ताद्यधर्मी परम्परा के क्षतिग्रस्त और अन्ततः लुप्त हो जाने पर 
वह परम्परा फिर भी अक्षण्ण बनी रही, जिसको भरत के छाब्दों में लोकधर्मी 
कह सकते हैं। इस परम्परा में “रंगमंच पर कृत्रिम उपकरणों का प्रयोग बहुत 
कम होता था ।” इसलिए ततकालीन' परिस्थितियों में सुकरता और सुग्राह्मता 
की दृष्टि से इसका अवशिष्द रहता और लोकप्रिय होते जाना स्वाभाविक था । 
हस परम्परा के अनेक रूप देश के विभिन्न भागों में इस समय प्रचुरता से 
बिखरे हुये मिलते हैं, जिनको हूम' दो शाखाओं के अतर्न्यंत छे सकते हैं। पहली 
धामिक और दूसरी लौकिक | 
यह लोकधर्मी ताद्य-परम्परा प्रारंभ में जन साधारण तक ही सीमित रही, ह 
झोर पंडित मण्डली तथा शिष्ठ जनों का समुदाय नाद्यधर्भी परंपरा के न रहने 
पर भी उसकी ओर विशेष आक्ृष्द न हुआ, परन्तु विक्रम क्री सीलहवीं और 
सत्रहवी शताब्दी में जब भक्ति-आन्दोलन ने राष्ट्र में नयी चेतना भरी, तब जहा 
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एक श्रव्य-काव्य के मुक्तक और प्रबन्ध नाम के दोनों भेद खूब फे 
फूले, दृश्यकाव्य भी उपेक्षित नही रहा । रंगों के न रहने से पुरानी नादय- 
घर्मी परम्परा के पनपने का अवकाश ही नहीं रह गया था, इसलिए भक्ित- 
आन्दोलन के प्रमुख उत्तायकों ने लोकधर्मी परपरा के पुनरत्थाव की ओर ध्यान 
दिया | परिणामस्वरूप इस काल में हम समस्त भारत में लोकधर्मी तादय 
परम्परा की धार्मिक शाखा को समुन्तत होकर विविध प्रान्तीय भाषाओं के 
साहित्य को प्रभावित करते हुये पाते हैं। बंगाल में चैतत्य महाप्रभु नाठक के 
नव्योत्थान के अजस्न प्रेरणा सोत ही बन गये थे। चैतन्यभागवत के 
लेखक वृन्दावत दास ने लिखा है कि चैतन्य स्वयं श्री कृष्णलीला करते थे, उनका 
अभिनय असाधारण रूप में सम्मोहक होता था। उन्ही के कारण बगाल में 
जाता की लोकप्रियता बढ़ी और उसने समुच्नत होकर ताटक का स्थान हे लिया। 
चैतन्य की ही प्रत्यक्ष अथवा अप्रत्यक्ष प्रेरणा से मिथिला से 'कीतनीया' और 
आसाम में 'अंकिया' नामक नाटकों का प्रचलन हुआ । संभवत. बष्णवों की 
देखादेखी बंगाल में शवों में गंभीरा' नामक विशिष्ठ लोक-नाहक की परंपरा 
चलायी | दक्षिण में भी मालाबार में १६५७ में कालीकद के मानवेद राजा ने 
गीतगोविन्द को आधार बनाकर क्ृष्णनाद्रर का प्रचलन किया और कछ ही समय 
बाद राजा वीर केरल वर्मा ने 'रामताइम्‌ का प्रवर्तत किया । इसी समय के आस- 
पास पौराणिक आखुयानों के आधार पर कथावली नाम के अभिनयात्मक मृत्य' 
का प्रचार हुआ । महाराष्ट्र में भी संभवतः इन्ही दिनो बहुत प्राचीन कार से 
चके आमे वाले 'ललित' ने 'हरित॒कथा' और “दह्यावतार' आदि के रूप में अधिक 
विस्तार प्राप्त किया | ललित दशहरे के अवसर पर होता था, जिसमें भगवान के 
चरित्रों का अभिनय होता था और अंत मे राम के हवारा' रावण का बंध करवा 
दिया जाता था । ऐसा प्रतीत होता है कि गुजरात और आसाम में भी इन्हीं 
दिनों रामलीला की लोकप्रियता और प्रतिष्ठा' अधिक बढ़ी, आसाम में तो बगाल 
के राजाभों का भी प्रचार बढा | इन्ही दिनों हिन्दी-भाषा-भाषी प्रान्तों में 
रामलीला और राप़्लीला ने समुन्तत और लोकप्रिय होकर साहित्यिक ताटक 


की क्षतिपूर्ति की । 


लोकधर्मी नादय-परंपरा की धार्मिक शाखा के इस वासंतिक नव विकास 
ने जैसा कि स्वाभाविक था, उसकी लौकिक शाखा के विकास भे भी योग दिया, 
जिसके परिणामस्वरूप हम देश के विभिन्न भागों में लौकिक आख्यानों के 
नाटकीय प्रयोगों का प्रचलन देखते हैं। इनमें गुजरात की भंवाई, महाराष्ट्र का: 
तमाशा, मालवा और राजपूताता का माच तथा हत्तर प्रदेश के विभिन्न भागीं 
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में स्वाग, सांग, भगति, तमाशा आदि के नामों से प्रचलित नौटंकी अदि हैं, 
जिनका संक्षिप्त विवरण दिया जा रहा है । 

ईसाकी चोदह॒वीं से अठाहरवीं शदी तक पभ्रमणशील अभिनेताओं द्वारा अभि 
नीत भंवाई तामक प्रहसन ही गुजरात में एक मान्य ऐसा नाटक था, जिसे साधारण 
जनता और विशेष रूप से निम्त वर्ग के लोग बहुत पसन्द करते थे । अन्ततः इस 
भवाई का रूप इतता अदलील हो गया कि विशिष्ट जनों के लिए वह कुरूचिपुर्ण 
हो गया। कुछ लोग भंवाई का सम्बन्ध प्राचीन भाण से जोडते हैं । महाराष्ट्र का 
तमाद्ा भी एक ऐसा ही मनोरजन का साधत था, प्रारंभ में जिसके प्रयोक्ता 
और प्रेक्षक दोनों ही निम्न वर्ग के लोग हुआ करते थे और इसी लिये उसमे 
आंशिक ग्राम्यता भी रहती थी। यही कारण है कि 'तमाशा' से सम्पर्क रखने 
वाले लोग यहाँ घृणा की दृष्टि से देखे जाते थे | आगे चछ कर रामजोशी 
ताम के एक उच्च कुल के अत्यन्त उत्साही ब्राह्मण तरुण मे 'तम्राशा' का 
बहुत संस्कार किया और उसकी प्रतिष्ठा बढ़ादी | आजकल तमाशा की दशा 
फिर सोचनीय हो गयी है और यद्यपि उसका अभिनय आधुनिक नांस्यशालाओं 
में होने छगा है, किन्तु उसमें गवारपन पहले से फही अधिक बचे गया है । 
'तमाशा एक सामान्य चतंक के द्वारा डफ या मृदंग और एकतारे या तनतने के 
साज के साथ अभिनीत किया जाता है। नृत्य के साथ उचित समय के अन्तर 
से स्वांग भी भरे जाते है, जिसका प्रयोजन यह होता है कि देखनेवाले का ध्यान 
बेटे, मनोरंजन हो, नाचनेवाला प्रायः एक नवयुवक और सुन्दर लड़का होता है, 
जो लडकी के वेश में सज कर और पैरों में घुँधरू बाँध कर नाच करता है । 
इसमें प्रायः लावतनियाँ गायी जाती हैं। 'गोंधल' नाम का एक और नाटब- 
रूप भी महाराष्ट्र में प्रचलित है, जिसका अभित्तव करनेवालों की एक 
जाति विशेष होती है जो गोंधली कहलाते हैं | भोंधल एक ही पहिनावे भें आरभ 
से अन्त तक रहकर स्वांग भरता है या अवतारों की चरित्रों की स्मृति जगाता है । 

हिन्दी-भाषा-भाषी प्राप्तों में राजपुताना और भालवा' का नाच और उत्तर 
प्रदेश की नौटंकी विदेष रूप से उहलेखनीय है। राजस्थात और मालवा में 
लोक-माटठकों के बहुत से रूप उपलब्ध हैं, पर उनमें सर्वाधिक प्रचलित और 
लोकप्रिय माच है । तस्त बिछाकर ऊपर चाँदनी तान कर केले के खम्भों, पत्न- 
पृष्पी, बन्दनवार आदि से सजाकर मंच बनाया जाता है। मंच के आगे फर्श 
बिछा रहता है, जिसके त्तीम ओर दर्शक बैठते है और बीच का स्थात अभिवय 
के लिए रिक्त रहता है। माच प्रायः किसी मन्दिर के साप्निष्य में हीता है और 
अभिनय प्रारंभ होने के पूर्व शव 'स्वहूप' (पात्र) आकर मंच पर बैठ जाते है) 
माय: एक व्यक्ति संस्कृत-ताठकों के चान्दी की भाँति भिकदवर्ती मुन्द्रि की छत 
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पर खड़ा होकर गणेशादि देवताओं की वन्दना करता है, जिसे मंच पर खड़े हो 
कर सब अभिनेत्रा दुद्राते हैं । यह मंगलाचरण अथवा नानन्‍दी-पाठ जिप्ते चन्धमा 
कहते हैं इस प्रक्रार प्रारंभ होता है'-- 
थाने मनाउँ गनपति जी. काशी का वासी। 
आश्ो गजानन गूंमता मेरे झ्रानन्द स्वामी || 

मंगलाचरण के बाद जब अभिनय प्रारम्भ होता है तो फश्व के बीच के 
रिक्त स्थान में ही होता है। अभिनय होते समय बीच-बीच में तबला, सारंगी 
आदि वा बजते रहते है। संवाद अधिकांश पद्मात्मक ही होते हैं, जिनमें दोहों 
और चौबोलों का' प्रयोग होता है। कभी-कभी राजा, रानी और सैनिक, 
सब वर्तालाप करते-करते नृत्य करने लगते हैं। भभिनय समाप्त होने पर प्रायः 
सब अभिनेताओं की शोभा-यात्रा निकलती हैं। माच का अभिनय रात्रि में काफी 
देर के पदचात्‌ प्रारंभ करने को रीति है और वह दूसरे दिन प्रातःकाहू काफी 
देर तक कभी-कभी प्रहर दिन चढ़े तक चलता रहता है । 

माच के अभिनय में कुछ ऐसी सनोरंजक विशेषताएँ हैं, जो अन्य लोक- 
अभिनयों में नहीं पायी जातीं । मात्र की सब्रसे विनोदपूर्ण विशेषता उसके प्रेरक 
हैं जो अपने हाथों में लम्पी-लम्बी बहियाँ लिये अभिनेताओं के पीछे चलते रहते 
हैं। ये प्रेरक अपनी बाहियों से जितना भेश पढ़ते हैं, उसी को अभिनेतागण साज 
पर आवृत्त करते है। इन माचों में स्त्री-पात्रों का अभिनय करने वाले विशेष 
दर्गंतीय होते हैं। प्रायः बड़े-बड़े मुद्द-वर बडे शौक से स्त्री-पात्तों का अभिनय 
करते हैं, और स्त्रियों के आभूषण धारण करने में कोई कोर-कसर नही रखते । 
अपने दमश्रुओं को लम्बे घूँघट में छिपाने का असफल प्रयत्न करते हुए वे लज्जा- 
शीलता के नाठथ में दूर से नव-वध्‌ से प्रतीत होने का प्रयरन करते हैं, पर 
यदि उनकी पुरुष-बाणी और स्थूल' हाथ-पैर कभी उतके साथ विश्वासघात कर 
जाते हैं, तो इसमें उन बेचारों का क्‍या दोष ? यह स्पष्ट है कि माच में पुरुप 
ही स्त्री-पात्रों का अभिनय करते हैं । स्त्री-पात्र माच के लिए निथिद्ध माने जाते 
हैं। पर मालवा के काहठराम' उस्ताद ने यह परंपरा तोड़कर स्त्री-पात्रों को रंग- 
मंच पर उतारने का प्रयत्त भी किया था । 

माच की अभिनय प्रविधि में प्रादेशिक विभेद और वृशिष्टय मिलता है। 
राजस्थान और मालवा के माच में रंगमंच और अभिनय की व्यवस्था में कई 
प्रकार का अन्तर दिखाई पड़ता है, जो दोनों प्रदेशों के संस्कारों और रीति- 
नीति में पाये जाने वाले ऊपरी पार्थक्य का परिणाम है। मालवा में ही माच 
की ही कम-सै-करम चार पर॑पराओं का सूत्रपात अकैले उज्जयिन्ती से हुआ, अन्य 
स्थानों से इसकी अन्य परंपरा भी चल्नीं। यही बात राजस्थान के विज्ञाल 
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प्रदेश के माच के विषय में भी कही जा सकती है। मैंने मालावाड़ में माच का 
जो रूप देखा था, ऊपर उसी की. सामान्य विशेषताओं का उत्केख 
किया है | 
कहा जाता है कि मालवा में माव का विकास 'ारा-ठारी' के खेलों से 
आ। 'ठारा-ठारी' के खेलों का सम्बन्ध उन वीरों के जीवघ-वृत्त से है, 
जन्होंने दलितों, शोषितों और पीड़ितों की रक्षा के लिए प्रचलित समाज 
5 के विरुद्ध विद्रेह किया | राजस्थान में धांडी ताम की एक अभिनय- 
जीवी जाति रहती है, हो सकता है 'ठारा-ठारी' का इनसे प्रत्यक्ष अथवा' अप्र- 
त्यक्ष संम्पन्ध हो । अब तक जो सामग्री उपलब्ध है, उसके आधार' पर भाच 
की पुरानी परंपरा के विषय में कुछ अधिक निर्णयात्मक बात कह सकना कठिन 
है। पर 'माच' आज जिस रूप में प्रचलित है उसके प्रमुख निर्माता बालमुकुन्द 
गुरु कहे जाते है। भाच की परंपरा में निष्णात व्यक्तियों का कथन है'कि ' 
बालमुकुन्द गुर ने सं० १९०१ ई० में सरस्वती की प्रेरणा से माच की परंपरा 
का पुमरुद्धार और संस्कार किया । इस्होने लगभग १६ माच लिखे, जो राज- 
स्थाव और मालवा दोनों ही प्रदेशों में तथा बाहुर भी आज तक अत्यन्त शोका- 
प्रिय हैं। बालमुक्‌त्द गुरु से प्रेरणा पाकर उज्जयिन्री के कवि फाहूराम' उस्ताद 
ने भी अनेक माच लिखे । माच के अन्य उन्तायकों से शुकदेव और पश्चालाल 
का माम विशेष उल्लेखनीय है, कारण इन्होंने अपनी रचताओं को सामाजिक 
एवं गजनी तिक जागरण का माध्यम बताने का प्रशत्न किया। इनके अतिरिक्त 
मालवा भें भेरू गुरू, राधाकिसन गुरू तथा' गूजर गौंडा वी भी भाच की अपनी 
अलग-अलग परम्पराएँ मिन्रती हैँ। इत सत्र परम्पराओं के भाचों में वीर एवं 
श्रृगार रस की भधानता हैं। नये माच कारों में नाथूपिह उस्ताद, सिद्वेष्वर सेन 
एवं सेवा परमार ने विशेष प्रप्तिद्धि प्राप्त को है । 
माच की जो परम्परा मैंने राजस्थान के झालावाड़ के राज्य में पायी 
बह पूर्णतया धार्मिक है । उसमें राजस्थान के गाँवों की सस्क्ृति की सब विशेष- 
तायें अक्षुण्ण है। भाच का व्यावसायिक रूप वहाँ दिखाई तहीं पड़ा, यदि कही 
हो भी तो उसका मुझे पता नहीं छगा । भाच की इस परम्परा के रांरक्षक 
मुझे उसके प्रति अनन्य निष्ठाबान्‌ प्रतीत हुए। वे लोग केवल' भक्तों की लीलायें 
करते हैं और प्रे .लीछाओं को माच के छिये अग्राहय भानते है. ये लोग 
मोरध्वज, प्रन्लाद, रामायण, धनुपयज्ञ, गेंदलीला, नागलीला आदि के ही मात 
करते हैं। पर अनेक वीररस' के भाव भी राजस्थान में प्रचलित हैं, जिनमें राजा 
हम्मीर को माच बहुत प्रसिद्ध है, ढोला-मारू, हीर-राह्मा, सदावक्ष-सारंगा, 
आबलदेश्वैमरा, पचफूना और मूवारानी आदि के प्रेम कथात्मक माच भी बहुत 
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लोकप्रिय हैं। इन सबमें प्रेम-मार्ग के त्याग, कष्टों, संकदों और व्यथा-वेदनाओों 
की बड़ी हृदयहारिणी अभिव्यक्ति हुई है । 
माच ही की श्रेणी के अन्य अनेक सरस ताट्यरूप भी राजस्थान में 
प्राप्त होते हैं, जिनमें तेजा जाट, डगजी-जवारणी, गोपीचन्द भरघरी' आदि 
के अभिनयात्मक संवाद विद्येष लोकप्रिय हैं। एक पूर्णतया वीर रसाश्रित 
नाठकीय प्रयोग का राजस्थान में अत्यधिक प्रचार है, जिसे 'कड़ा' कहते है । 
इसके विधान के अन्तर्गत एक नगाड़ा रहता है जिस पर डंके लगाते है। 
कुछ भादमी उसी की ताहू पर लकड़ी से आवाज लगाते हैं । उसके साथ किसी 
वीर की कथा का गायन चलता है, जिसे एक व्यक्ति गाता है और उसके कतिपय 
सहयोगी दुहराते हैं। “कड़ा में पृथवी राज नाम के एक वीर की कथा सर्वाधिक 
लोकप्रिय है। इनके अतिरिक्त अनेक संवादात्मक प्रेम-कथाओ के अभिन्यात्मक 
गायन का भी' राजस्थान में बहुत प्रचार है, जिनके अन्तर्गत 'देवनारायण, 
“रामदेव, 'ढोला-मरवण', 'रतना', 'रिबारी' आादि की कथाएँ बहुत प्रसिद्ध है | 
हसकी सबसे बड़ी विशेषता यह है कि गायक अकेला हो पात्रों की वचन-रचना', 
भाष-भंगिमा तथा विविध मुद्राओं का प्रदर्शन करता है। इच प्रेम-कथाओ में 
डोला- मरवण' की लोकप्रियता सर्वोपरि है, जिसमें कहीं-कहीं अतलंकृत कर्तित्व 
के अत्यन्त रमणीय रूप के दर्शात होते हैं। जिस समय गायक अभिनेता फुडची 
पक्षी के द्वारा ढोला के पास मरवण प्रेषित प्रेम-सन्देश का साभिनतय गायन 
करता है, उस समय श्रोताओं की अपार भीड़ रसमर्त और भावनविभोर होते 
देखी जाती है। उसकी माभिकता का अनुमान एक छोटे से अंद से लगाया 
जा सकता है :--- 
भ्रगल्या बगल्या तो पगा लागणो 
ब्रीचा म॑ सलाम सलाम । 
एक सनन्‍्देशों मूं लिखूं जी ढोला 
सुणज्यों चित्त लगाय। 
, मरवण पाकी पाक श्राम्त ज्यूं 
टपक-दपक्कत रस जाय। 
ढोला मरवण की कथा का गायन राजस्थान में सं० १५०० वि० से 
होता रहा है.। ु 
उत्तर प्रदेश ओर उसके आसपास काफी दूर तक लोकधर्मी नाट्य-परम्परा 
के जो अनेक लौकिक रूप प्रचलित है, उत्तमें नौटकी का प्रचार सबसे अधिक 
व्यापक है | नौटंकी के अविर्भाव की कोई निश्चित तिथि भभी नहीं बताई जा 
सकती है | प्रसाद! जी ने लिखा है, मध्यकालीन “धर्मान्ध आक्रमणों ने जब 
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भारतीय रंगमंच के शिल्प का विनाश कर दिया तो" रंगमंच से विहीन 
कुछ भभिनय बच गये, जिन्हें हम पारसी स्टेजों के पहिले भी देखते रहे है । 
इसमें मुख्यतः नौटंकी ( ताठकी ) और भांड ही थे ।/ "इस प्रकार तौट॑की की 
प्राचीनता तो निविवाद ठहरती है । इसका एक पुराना उल्लेख हमें और ज़जेब 
के समकालीन मौलाता गतीसत की मसनबी “नैरज़ें इंक्क' में मिलता है, जो 
१८८४५ के आस-पास लिखी गई थी। मौलाना ने फारसी में जो कुछ लिखा है 
उसका आशय इस प्रकार है।--- 

“आज शहर भे अजब किस्म के लोग आये हैं, जो एक तर्जों-भन्दाज के साथ 
नकलें करते हैं, और नगमोंस्राज के साथ शोबरे दिखाते है। ताथ और नकल्न में 
वे उस्ताद हैं, खुश आबाज (मीठे स्वर वाले ) है। हमारे इस्तलाह (भाषा) में 
इनको भगतबाज कहते हैं। कभी मद, कभी औरत ओऔर कभी बच्चे की मकछ 
करते हैं, कभी परेशान बाल सन्यासी' बन जाते है, कभी-फिर ज़ी भेंग्रेज) बन जाते के 
हैं | कभी दहकानी औरत और मर्द की नकल करते है, कभी दाढी मुडाऋर गिश्न की 
सूरत में नगरजाते है। कभी मुगलों की कल बनालेते है, कभी गुलाम बनज़ाते हैं, 
कभी जच्चा की हुलिया बनाछेते है, जिसकाबच्चा दाया की गोद में रोता है। 
कभी देव बन जाते है, कभी परी | गरज हर कौम का जलवा दिखाते हैं और हर 
तरह के हृश्वा जमाने से काम लेते हैं [/* 


लेखक समझते हैं कि मौलाना के उपर्युक्त उल्लेख में भगतबाजों की भाषा 
सम्बन्ध में कोई संकेत नही है, इसलिये वे उनके फारसी भाषा में होने के सम्भा- 
वना की दुरारढ़ और विलष्ट कहपता भी करते है ।* पर मौताना ने तो उपर्यक्त 
उद्धरण मे उल्लिखित नकलों के अभिनेताओं को भगतबाज कहुकर अपनी ओर से 
यह नितान्त स्पष्ट कर दिया है कि इन नादय-प्रयोगों की भाषा हिन्दी थी 
और अभिनेत्रा भी हिन्दुस्तानी ही थे । 'भगत' ( भक्ति या भक्त का अपन्रंश्ष ) 
शब्द के हिन्दी होने में किसी प्रकार का सम्देह नहीं किया जा संवाता | आज भी 
इस परंपरा के नाद्य-प्रयोगों को मथुरा और आगरा के आस-पास 'शगति' 
ही कहा जाता है । हाथरस और उनके पास इन्हीं के छिए 'स्वांग' माम चलता 
है और उसके पूरब के प्रदेशों में प्रायः नौटंकी नाम चलता है। मारवाड़ी लोग 
इन्हें ही तमादा कहते हैं, कहीं-फहीं 'रवांग' या संगीत नाम भी चलता है, पहुले 
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इसका एक नाम रुपाज भी था, पर अब प्रायः वह छूट गया है भर उसका 
प्रयोग सीमित होकर ख्याल या लावती नाम के छनन्‍्द की रचना-प्रतियोगिताओं 
सके ही रह गया है। मौलाना गनीमत के समकालीन हिन्दी के प्रसिद्ध कवि 
सबल सिह चौहान के एक उल्लेख से भी इस बात की पुष्टि होती है कि पत्त 
दिनों स्थांगो का बहुत प्रचार था । उन्होंने अपनी भाषा-महाभारत में स्वॉग 
दष्द का प्रयोग किया है। 
कहूँ नृत्यकारी तचि गांवें। 
कहूँ नाटकी स्वांग दिखावें।। 

जैसा कि मैं दिखा घुका हूँ, जब आज भी 'स्वाग! और “भगत” आदि 
एक ही अधे में प्रयुक्त हो रहे है, तो मौलाना गनीमत के 'भगतबाज और 
भगत' को क्रमदः सबल सिंह के 'ताठकी' और 'स्वांग' सान लेते मे कोई 
कठिनाई नहीं रह जाती । 

इसी अभितय-परंपरा के छिए भक्ति और रीति काल्न मे ध्रुव, श्र्ञाव, 
मोरध्वज, भोपैचल्द और प्रधभक्त आदि के घरित्रों की बहुत बड़ी संख्या में 
रखना हुई थी, जितमे अभिनेमता और साहित्यिकता दोतो का समस्व था। 
नरोत्तमदास का 'सुदामा चरित्र' इसी परपरा की एक प्रसिद्ध कृति है, जिसमें 
कथावस्तु एवं संवादों को नाठकीयता, अभिनय-सुकरता और साहित्यिकता 
आदि के सभी गुण मिलते हैं। इसकी सुयोजित कथा छोटी होते हुए भी, 
नाठकीय वस्तु-विकास की विविध अवस्थाओ से होती हुई, अभीष्ट रसनिष्पत्ति 
में पृर्ष सफल होती है । निश्चय ही यह रचता उस काल के लोकधर्मी रंगमंच 
के विधान को दृष्टि में रखकर लिखी हुई प्रतीत होती हे। उसके संबा दों के 
बीच में पड़ने वाले स्वयं कवि के कुछ कथन, जो कथासूत्र को णोड़ते हैं, 
नौटंकी के 'रंगा' के कथन के समान ही ज्ास्त्रीय ताटको के चूलिका नाम के 
अथोपक्षेपक,के समकक्ष हैं । वस्तुतः कवि उसमें अपनी बूचभाओं द्वारा बही 
काम कराता है, जो रेडियो पर प्रसारित होने वाली ध्वत्ति-ताटिकाओं में तथा 
अनेक आधुमिक पदिचमी तादय-प्रयोगो में अवाउसर करते है। अतएवं, इस 
प्रकार के चरित्रों की नाटकीयता मे सन्देह करने को अवकाह नहीं रह जाता। 
इस प्रसंग में हमें यह स्मरण रखना पड़ता है कि थे चरित्र हृक्षोदय कृत “पद्मनी 
घ्रित्र', कैदाव कृत वीरसिंह देव चरित्र” आदिसे भिन्न है, जो केवल पाठ्य या 
काव्य है, अभिनेय नहीं। इन्ही श्रव्य काव्यात्मक चरित्रो से भेद बताने के लिए 
उक्त दुश्य के काव्यात्मक चरित्रों की संभवत: मांटकीय कहां जाता था, णी 
कालास्तर में 'नाठकी' होकर 'नौदंकी' कहलाने लगे। नौटंकी के आज के 
असाहित्यिक रूप की देखंकर हम उसके 'प्रचीन समुद्ध स्वरूप की भी उपेक्षा 
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करते है और वि द्विष्ट नाटय-परंपरा के उत्तराधिकारी होते हुए भी मध्यकाल 
में नाटकों के पूर्ण अभाव का रोना रोते है। आदचर्य है, हमारे कुछ विद्वान 
बनारसीदासकृत समय सार नाटक जंसी विशुद्ध दाशनिक एवं सर्वथा 
अनाठकीय कृति के आगे नाटक नाम जुड़ा देखकर ही उसे नाटक मान लेते है, 
पर उपयुक्त घरित्र साहित्य की नाटकीयता की परीक्षा करने का भी कष्ट नहीं 
स्वीकार करते । 
आगे चलकर नौटंकी का रूप विकार ग्रस्त हो गया प्रतीत दह्ोता है। 
इसके घिकृृत होने का कारण सभवतः मुसलमानी प्रभावापन्न तगरों से इसका 
संपर्क था, जिसका आभास मौलाना गनीमत्त के उक्त हर्ष-विस्मयपूर्ण उद्गार 
से मिलता है। मुप्ततमानो के ऐसे ही सपक्क के कारण नास्यशास्त्र की परंपरा 
'भाण' भी भांड़ों की अहइलील भेंडेती मे परिणत हो गया था। मुसलपानी 
प्रभाव से नौदकी में जो अइलील स्त्रेणता आई, उसका सबसे उपयुक्त प्रमाण 
अमानत की 'इन्दर सभा' में मिलता है। खेद है, डा० सोमनाथ गुप्त जैसे 
लेखकों ने इसे “प्राप्य रंगमंचीय नाटकों में सबसे पुरातन नाटक” माना है ओर 
इसके महत्त्व के प्रतिपादन में अमेक पन्‍्ने रंगे है ।' इस प्रकार के कथन अपनों 
ताख्य-परंपर। की प्राचीनता के सम्बन्ध में प्रचलित अज्ञान का परिचय तो देते 
ही हैं, अपनी शब्दावली से भी अनेक प्रकार के भ्रमों की सृष्टि करते हैं। 
नाठक तत्त्वतः दृश्य काव्य होने के कारण सतत्‌ रंग्रमंच सापेक्ष्य भर्थात्‌ रंग- 
मंचीय हैं, भरंगमंचीय कृति नाटक नहीं स्वीकार की जा सकती । पुनश्च, 
रगमंचीयथ नाटकों की परंपरा भी हिन्दी मे लीलाओं के रूप भें अविच्छिन्त रूप 
से शताब्दियों से चली आ रही है, जिनका विवरण हम अपने लेख में प्रस्तुत 
करेंगे । उसी के समानान्तर नौटंकी की परंपरा भी अबाध-गति से पल रही 
है। इनके रहते अमानत को 'इन्दर सभा' को प्राप्त 'रंगमंचीय ताटकी' में भी 
सबसे 'पुरातन' स्वीकार नहीं किया जा सकता । 'प्राप्य' अर्थात्‌ जिनको भी 
प्रकाश में आता है, उनकी चर्चा का अधिकार ही किसे है? 'इन्दर सभा' 
वास्तव में नौटंकी अथवा रवांग का वाजिदअलीश्ाह की दक्ति फ्र अनुकूल 
संपोजन ()04702/0॥) मात्र है। ह 
. इन्दरसभा' में ऐसे कोई विशिष्ट गुण नहीं जो नौटंकी की परंपरा 
में पहले से ही प्राप्त न हों । इसके अतिरिक्त भाषा और भाव दोनों की दृष्टि 
से वह ऐसी भ्रष्ठ रचता है कि उसे टिन्दी-ताटकों की परंपरा में सबम्मिस्तित 
करने का मोह ही विचित्र प्रतीत होता है । १० प्रताप नारायण मिश्र ने तो 


| वैलिये डा० सोमनाथ गुप्त कृत, हि? ना० सा० ६०, |* ९ 
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इसीलिए उसी समय उसे 'चौपट' विशेषता से विभूषित किया [था और उन्हीं 
के समकालीन अकबर गोरक्षा-न्याय' नाठक के लेखक जग्रत नारायण ने उसे 
दिश को नाश' करते वाली बताया था ।* वस्तुत* इस युग में ध्रूव, प्रहलाद, 
मोरध्चज आदि के प्राचीन आदशं चरित्रों के कथानकों के स्थान पर बहुराम 
गोर, गुलबदन, सर्ेददेव, नीलमपरी, हुस्तवानू आदि आने लगे और गीतो में 
मह॒बूब, मुहब्बत, मुदक-मुद्िफिक, आशिक, माशुक की भरमार हो गयी। इसी 
बढती हुईं, अबलीलता के कारण नौटंकी वो हमारे समाज में जो नसिन्‍्दा 
और निरादर प्राप्त हुआ, इससे वहू आज भी पूर्ण तरह मुक्त नहीं दो 
पायी है । 


फिर भी नौटकी के परिष्कार के लिए जो प्रयत्न हुए, वे उल्लेखनीय 
हैं। ध्यान देने की बात है कि परिष्कार के ये प्रयत्न ग्रामो से ही आरम्भ हुए, 
जहाँ आचरण की सभ्यता थोड़ी बहुत अवशधिष्ट थी। इस प्रकार के प्रमुख 
प्रयत्नों के फलस्वरूप जो सुधार हुआ, उसके एक प्रमुख प्रवत्तक बुलन्दशहर 
के उस्ताद इन्दरमन छिपि थे । एक जनश्रुति के अनुसार यहू प्ररणा उन्हे अपने 
इृष्टदेव से मिली हुई बताई जाती है। उनके शिष्य हाथरस के चिरजीलाल 
छिपि ते अपने उस्ताद की परम्परा को आगे बढ़ाया । नौटंकी के इन दोनों 
आचार्यों ने धामिक लीलाओ का भपेक्षाकृत अधिक प्रचार किया और नौटंकी 
के नान्‍्दी के स्थान पर प्रारम्भ में राधाकृष्ण की आरती का प्रचार किया । 
इस महातुभावों ले चौठकी के रंगमंच और अभितय सम्बन्धी विधान को भी 
बहुत सरल रखा । उस्ताद चिरजी लाल के शिष्य हाथरस के नत्थाराम दार्मा 
ने नौटंकी के सरल विधान में अनेक कृत्रिम उपकरणों का समावेश किया। 
उन्होंने अपने खेलों में बहुसख्यक पात्तो की योजता आरम्भ की । भाहाय॑ में 
भी जडाउ और भड़कीले वस्त्रो तथा अलकारो का सन्निवेश किया। रंग-मंच भी 
उनकी प्रेरणा से अधिक सज्जित किया जाने लगा तथा अनेक प्रकार के बाद्य- 
यन्‍्त्रों का भी प्रयोग होने छगा | नत्याराम से तौटकी के विधान में जो परिवतंन 
किमा, वह संभवतः पारसी थियेटर के बढ़ते हुए प्रभाव से अभिभृत्त होकर ही ) 
आज भी नौटंकी पर सिनेमा का प्रतिकूल प्रभाव पद्ध रहा है और एक बार 
फिर उसका मूलझरूप सकटापन्न दिखायी देता है । 
। नौटंकी के भूल साहित्यिक रूप के उद्धार का प्रयत्न भारतेन्दु जी ने 
किया | उन्तकी दृष्टि अपने रगमंच की सब परम्पराओं पर गयी थी । भारतेन्दु 


१--दे० प्रताप नारायण सिश्वकृत संगीत शाकुन्तल' की भूभसिका और 
जगत नारायण कृत 'भकबर गोरक्षा-त्याय ताठक की प्रस्तावना । 
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सब संपेरे या सँफेडे उसीका अभिनय करते हैं। इसका कथानक आदिम 
मानव-जाति के अति प्राचीन विद्वासों और मान्यताओं के अधार पर 
संगठित हुआ है । यद्यपि संपेरा में कथा-विस्तार का अभाव है, किस्तु 
उसके छोटे से कथानक में आदचर्य, प्रयोग एवं संघर्ष के अनेक हृदयाकर्षक 
तत्व मिलते है । प्रचुर संगीत और चवृत्य के साथ इसका अभिनय 
अधरात्रि से सुर्योदय के बाद तक चलता रहता है। सँपेरे का कथानक छोटा 
ही है। कामरूप देश जादू-टोने की प्रसिद्ध राजधानी है। वहाँ नागर नाम का 
एक बड़ा सँपेरा रहता है, जो बड़े-बडे विषधर सर्पों को वज्षी भूत करने की शक्ति 
रखता है। एक सौदागर उसे 'मतरगढ़' ( बगाल ) में रहने वाली मोती तामक 
जादू-ठोने में निष्णात आजानु विलबित केशो वाली सुन्दरी का पता बताता 
है | मोती के सौनदय का वृत्त सुनकर नागर के हृदय में श्रवणजन्य पुराण का 
समुद्र लहराने लगता हैं। वह योगी का वेश धारण कर मोती को प्राप्त करने 
के लिए 'मतरगढ़' के लिये अभियान करता है। नागर की पतिक्नता पत्नी 
मुन्दर उसे बहुत रोकती है, पर उसका अनुतय-विन्य एवं भन्रोध' सब कुछ 
व्यर्थ हो जाता है। तागर मंतरगढ़' पहुँच कर जादू-टोने की रानी भोती के 
प्रासाद में प्रविष्ठ होता है । पहले मोत्ती से उसका वाग्युद्ध होता हैं, फिर दोनों 
में जादू को लड़ाई ठनती है। मोती नागर पर विपधर सप॑ छोड़नी है, सागर 
उन्हे भत्र के बल से वशीभूत कर लेता है, किन्तु अन्त में नागर की पराजय होती 
है, मोती अपने मंत्र बल से भार कर उसे धरती पर सुला देती है। नागर पर 
आए हुये मृत्यु-संकट का अभास उसकी पतिब्रता पत्नी सुन्दर को स्वप्न में 
मिलता है। जाबू-ठोने और अभिसार के ज्ञान में सुन्दर किसी से कम नहीं है । 
बस्तुत: वह जादू की महासातम्नाज्ञी है, वह सूखी नदियों में नाव चला 
सकती है, आसमान के तारे तोड़कर ला सकती है, मनुप्य को पशु-पक्षी बनाने 
की सामर्थ रखती है, एवं मु्दों को जिला देना उसके लिए बाएं हाथ का खेल 
है। अतएव पतिप्राण सुन्दर तागर को खोजती हुईं 'मंतरगढ़' पहुंचती है और 
अपनी मत्र-शक्ति से पत्रिहंती मोती को मार गिराती है । तत्पदचात्‌ वह अपने 
पतिब्रता एवं जादू-टोने की सम्मिलित शबित से मृत नागर को जिला देती है । 
चागर के आग्रह से उसे मोती को भी जिला देता पड़ता है । सुन्दर की अनुमति 
से नागर मोती को अपनी पत्नी बना छेता है और दोनों के साथ सुख से 
काप्ररूप में निवास करता है। इस प्रकार दु,ख, कष्ठ और मुत्यु की यह दारण 
कथा, सुख पर्यवत्तायी बन जाती है । 

यहू कथानक इस देश की किसी आदिम अताथ्यं॑ जाति की अति 
प्राचीन कथा पर आधारित प्रतीत होता है। ल्लोक-तादय के रूप में भी भह 
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बहुत प्राचीन होता है।) संभवत: जादु-टोने मे विद्वास रखने वाली किसी सूर्य 
पूजक आदिम जातिके किसी प्राचीन नृत्त रूप से उसका उद्भव हुआ हो। 
इसमें नृत्त के मसुण और उद्धत दोनों रूपो के अवशेष मिले-जुके रूप में पाये 
जाते है। विद्वानों का अनुमान है कि मादय के विकास की पहली अवस्था में 
उसमें केवल एक अंक और एक ही अभिनेता होता था। उसके विकास को 
दूसरी अवस्था में अभिनेता अनेक हो गये, पर अक एक ही रहा। इसीलिए 
श्री डी० आर० मानकर 'भाण' तथा 'भाणी' को प्राचीनतम ताट्‌्य रूप मानते 
है । उनका कहना है कि सब प्रकार के रूपक 'भाण' से आविर्भूत हुए हैं, और 
सब उपरूपक 'भाणी” से संपेरा भी 'भाणी' का कोई एक विकसित रूप हो 
सकता है| संभव हैं, प्रारभ में इसमें एक ही पात्र हो, जो आकाश भातित 
शैली में अपना वृत्त प्रस्तुत करता हो । कालांतर मे उसमें अन्य पात्रों का भा 
समावेश हो गया होगा। समय-समय पर उसके बाह्य छूप मे अवश्य परिवर्तन होते 
रहे होंगे, पर इसका जादू-ढोने बाला मूछ आभ्यन्तर तत्त्व अब तक सुरक्षित है । 
संपेरा का एक नवीन रूप 'नागर सभा कहलाता है। मेरा अनुमात है अमानत 
के 'इन्दर सभा' के प्रभाव से यह रूपान्तर घटित हुआ है। प्रचीन नृत्त-रूपों का 
ही एक अवशेष अवध का 'लिल्लि' घोड़ी का नाच है । जनश्षुत्ति है कि अवध के 
बादब्ाहों को यहू बहुत प्रिय था ! 

इसी प्रसंग में बहुरूपिया का उल्लेख भी आवश्यक है। नाम से ही प्रकट है 
कि बहुरूपिया वह अभिनेता है जो अकैले ही अपने उपर अनैक पात्नो का आरोप 
करता है, और इस प्रकार भिन्न-भिन्न रूप धारण कर लोगो का मतोरजन करता 
है | मध्यकाल मे बहुरूपियों का व्यवस्ताय बडा समुद्ध था, जनता में भी वे लोक- 
प्रिय थे, और शाही दरबारों में भी उनकी कला को सरक्षण प्राप्त था । बरकत 
उलला ने १७ वी दादी मे लिखित अपने 'प्रेम-प्रकाश' नामक ग्रन्थ में बहुरूपियो 
की कल्ला का विवरण दिया है। पर इससे यह नही समझा जाना चाहिए कि 
बहुरुपियों की कला का विकास मध्ययुग में ही हुआ । वस्तुतः यह हमारे देश की 
अति प्राचीन कला है। एक ही मनुष्य के अनेक रूप धारण करने की कला से 
ही विभिलत मादय-रूपों का विकास हुआ होगा, यह विश्वास धीरे-धीरे मान्य 
होता जा रहा है । 

तर्व- सरणि का अवलंबन कर 'भाण तथा 'भाणी” को प्राचीनतम नादुयहूप 
माना गया है | मजुर्वेद के रूद्राध्याय के चतुर्थ अनुवाक्‌ में 'विवेवरूप शब्द भाया 
है-विरूपेभ्यो विश्वरूपभ्यश्ववो नमो नमो-रथिभ्यो रथेभ्यश्चवों नमो 
नमो ४““नमस्तक्षम्यों रथ कारे भ्यक्ववों नमो नमः कुलालभ्य: कर्मा- 
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रभ्यशचवों नमोतमः पुजिष्टभ्यो निषाद+यहचवों नमोतम:-इस अनुवाक्‌ में 
जितने शब्दों का प्रयोग हुआ है, वे सबके सब सामान्य नाम बोधक है, इसलिए 
'विश्वछप' शब्द भी सामान्‍य नाम बाचक ही होना चाहिए। इसलिए कुछ विद्वानों का 
अनुमात है कि आज का बहुरूपिया ही वेदिक काल में कदानितू विदृवरूप कहा 
जाता था| तैतिरीय ब्राह्मण में भी पुरुपमेब-प्रसंग में 'शैलूप' और “बशन्तों' शब्द 
साथ-साथ आए है। 'बशनर्ती' का अर्थ हैं कुल परंपरागत 'नतंक” | इससे सिद्ध 
होता है कि वे दिक वाइममय के 'दौलूप' का अर्थ है चठ अथवा अभिनेता । बहुत 
सभव है, तैत्तिरोय ब्राह्मण के 'हौलूप' और यजूवेंद-संहिता के विष्वरूप दोलों 
का प्रयोग एक ही अर्थ में होता रहा हो ।' 

मध्यकाल की हमारी ताद्य-परम्परा दरबारो के प्रभाव से सबंधा' असंपृक्त 
और मुक्त रहकर फल्ली-फूली थी । वह सर्वताधारण जनता की अपनी वस्तु थी । 
दरबारो से सम्बन्ध रखने वाले उच्च वर्ग के नागरिक उससे मनोरंजन प्राप्त 
करने मे अपनी हेठी समझते होगे । ऐसे लोग नाटकों की र॑जकता को कमी की 
पूर्ति साहित्यिक गाष्ठियों और सम्मेलनों द्वारा करते थे । राज-दरबारों में इस 
तरह के सम्मेलन वभी-कभी हुआ करते थे । आचार्य प० विद्वनाथ प्रसाद सिश्र' 
मे नवम्बर १९४३ की 'सरस्वती' में अपने सूरति मिश्र तामक निबन्ध मे लिखा 
है--“ प्वत १८७४ के एकाध वर्ष इधर-उधर भागरे मे कवि-समाज एकप हुआ 
था | उसमे साहित्य के कई मभमेज्ञों ने योग दिया था ॥” मुहम्भदशाह 
के समय मे, जब सुरति मिश्र और प्रवीन कवि थे, तब ऐसा सम्मेलन 
हुआ था । ऐसे समाज राजधानियों में होते ही रहते होंगे, यहूं अनुमान 
किया जा सकता है इस प्रसग मे यह बात भी ध्यान में रखते की है कि इस 
काल में ऐसा साहित्य भी प्रचुरता से लिखा गया,जिसका बहिरंग तो प्रबन्ध काभ्य 
भथवा मुक्तक का है, पर जिसमे दृद्य काव्य के अनेक आशभ्यन्तर तत्त्व उपलब्ध 
होते है। केधाव की “रामचच्द्रिका के सवाद इसका एक सुन्दर उदाहरण प्रस्तुत 
फरते हैं। लोक धर्मी तादय-परम्परा से दूर रहने वाले लोग इनसे भी नाटकों की 
रजकता के अभाव की पूर्ति करते थे । 
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१--दै० फु० गोदावरी वासुदेव केतकर क्षत मराठी प्रबन्ध 'भारतीय 
नाइयश्यारन्न पृ० २९४ । 


डे 
मध्यकालीन घामिक नादय-परंपरा 
रास लीला 
(23०) 


पिछले अध्याय मे लोकधर्मी नताटच-परम्पराकी जिस धार्मिक शाक्षा 
का उल्लेख किया गया! है, उसमे होते वाले नाठय-ययोग लीला नामसे व्यचहुत हुए 
हैं। यद्यपि लीला और नाटक दोनों ही दृश्यकाव्य है, पर उनमें कुछ तात्तविक 
अंतर भी है। लीला बेवल भगवत्सबधी ही होती है और नाटक का संबंध 
जीवन के लौकिक पक्ष से होता है। लीला का उद्देश्य है, तात्कालिक आनन्द के 
साथन्साथ दूसरे समय में भी वैसा हो चिन्तन करके भगवत्स्वहूप में तन्मय 
होना और ताटक का उहेश्य है मनोरंजन के साथ-साथ लोक-संग्रहू । तात्पयें 
यह कि लीला दर्शन, ध्यात और चिन्तन की वस्तु है और नाटक प्रेक्षण तथा 
प्रहूण की । लीला अंत करण को भगवदाकार बनाती है और नाटक व्यवित 
का चरित्र-भिर्माण कर सकते हैं, तथा समाज को एक निश्चित दिशा में ले जा 
सकते है। लीला भक्ति-योग की सहायक है, वहू एक प्रकार का भावयोग 
है और माटक कर्म-योंग का एक साधन है । लीला स्वान्तःसुखाय होती है, भौर 
नाटक के मूल में सामाजिक उपयोगिता की भावना रहती है । 

इस प्रकार की लीलाओं को राम और कृष्ण के भेद से राम लीना और 
रासलीला कहा जाता है, जिनमें से राम लीला के विधय में आगे कहा जायगा । 
वस्तुतः रास लीला भपतननों की आध्यात्मिक पिपामा श्ान्‍्त करने के लिए 
ब्रह्म।मंद-रूपरस' प्रदान करती है। यह अत्यन्त ससार-परायण व्यक्ति को वृत्तियों 
को भी भतर्मुस्ती* बना सकती है। ब्नज के सुप्रसिद्ध रामधारी श्री बिहारीलाल 
के पुत्र राधाकृष्ण लिखित “'रास-सर्वस्व' ग्रन्थ के अनुसार घमड देवजी ने रास 
के प्रयोजत का निरूपण इस प्रकार से किया है :--- 


१, तु० क०--अति विषयिण॥/ शुंगाररसाकृष्दानासपि स्वाभिमुली- 
कुन्तुं तावबृशी लीलाइचकार 
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१--विषयविदृषित॒चित्तातामनेकोद्योगबुद्धीनामन्त:करणानि 
भगवद्विषयकान +रणदर्शनेत शद्धानि भवन्ती ति प्रथम प्रयोजनम्‌ । 

२--स्त्रीशद्राणामप्पतायासेन. पुरुषाथचतुष्टयं. भवत्विति 
द्वितीय॑ प्रयोजनम्‌ । 

३--पग्रनेक साधनेयों गादिभिभगवहर्शनार्थ यतमानानामपि दुलभ॑ 
सुख सुलभ भवत्विति तृतीय प्रयोजनम्‌ । 

--यगहेतुकविपरीतकालेन. जातानां. राजसताभसबुद्धीनां 

सात्विकवृद्धिजनन चतुर्थ प्रयोजनम्‌ । 

५--स्वत शुद्धरपि ब्रजवासिभिरेव स्वभरण त्ेलोक्यपविदन्र 
चैंदद्वारेण संपादनीयमिति पंचम प्रयोजनम्‌ । 

अर्थात्‌ इसका सबसे पहला प्रयोजत यहु है कि जित लोगों के चित्त 
बिषयो से दूषित हो गये है, और जिनकी बुद्धि अनेक उद्योगों में फेंसी हुईं है, 
उनके अन्त'करण भगवद्धिपमक अनुफरण के दर्शन द्व(रा शुद्ध हो जाते है । 

इसका दूसर। प्रयोजन यह है कि रित्रयों और श्षुद्"रों को भी अतायाश 
ही चारों पुरुपार्थ प्राप्त हो जाते है । 

तसरा प्रयोजन यह है कि जो छोग योग आदि अनेक साधनों द्वारा 
भगवदहृर्शन के लिए प्रयत्न करते है, उतके लिए भी दुलंभ सुख सुलभ हो 
जाता है । 

चौथा प्रयोजन यहू हैं कि कलियुग के परिणामस्वरूप विपरीत 
परिस्थिति में उत्पन्न होने वाले तथा राजस-तामस बुद्धिवाक़े जनों में सात्विक 
बुद्धि उत्पन्न हो जाती है । 

पाँचवां प्रयोजन यह है कि श्रजवासी लोग स्वयं शुद्ध होने पर भी इसके 
द्वारा त्ेलोक्य पवित्र स्वभरण--जीवन या आजीविका--प्राप्त करते है । 

रासलीला के ये परम उदात्त और उच्च प्रयोजन जिस सौकयें के साथ 
सिद्ध होते है, उसका श्रेष इसके रज्मंच भौर अभिनय की उस व्यवस्था को 
है, जिसमें ,छ त्रिम उपकरणों पर निभर रहने की आवद्यकता बिल्कुल नहीं 
होती । रासलीला का रंगमंच जटिलता से रहित और सादा होता है, और 
बहुत थोड़े पात्रों से सब काम निकाल लिया जाता है । रास के उद्भव और 
विकास का क्षेत्र ब्रजभूमि विजेपतया वृन्दावन माना जाता है। और वहां 
रास देव-मन्दिरों में होता है, जो वास्तव में उसके लिए उपयुक्त स्थान हैं । 
वेसे वह अन्य सार्वजनिक स्थात्तों और भावुकजनों के घरों में भी होता है। 
मन्दिर के प्रांगण में अथवा रास के लिए निर्धारित स्थान में प्राय। बीसन्बाइस 
फीट लम्बी और अठारहु-बीस फीढ़ चौड़ी जगहू रास के लिए छोड़ दी जाती 
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है जिसके तीनों ओर दर्शकों के बैठने के लिए स्थान रहता है, इसे रासमण्डल 
कहते है। उसी के एक सिरे पर बीच से एक चौकी रक्षकर उस पर सिंहासन 
स्थापित किया जाता है । सिंहासन के आगे एक पीछे हरे. अथवा अन्य किसी 
रज़ु का पर्दा डाल दिया जाता है, जो छल्लों के सहारे एक रस्सी से बँधा रहता 
है जिससे यह यथावसतर सरकाया जा सके | कभी-कभी ऐसा पर्दा नही भी होता 
और उसके स्थान पर दो व्यक्ति एक चादर तान कर खड़े हो जाते है। सिंहासन 
के ठीक सामने रास मण्डल के दूसरे छोर पर समाजी बेठते हैं। सबसे पहुले 
'समाजी मंगलाचरण प्रारम्भ करते है। मज़लाचरण में सूर का चरण कमल 
घन्दों हरि राई और इसी प्रकार के सतो के अन्य पद तथा श्रीमद्‌भागवत 
आदि के मनोहर इलोकों का गायन होता है। शास्त्र की आज्ञा तो यह है कि 
रासलीला का आरख्भ होने के प्रथम अनुष्ठान की एक निद्दिचत विधि का 
पालन किया जाय । यह विधि बृहत्‌ गोमती तंत्र, रासोल्लास तंत्र राधात॑त्र, तथा 
रहुस्य-पुराण आदि ग्रन्थों मे दी गई हैँ । निर्धारित मंत्रों से आाचमन, प्राणायाम, 
विनियोग, न्यास और ध्यान के बाद वृन्दादेवी, यमुना, चर्द्रमा आदि का, रास के 
लिए आवाहन किया जाय, फिर राधाकृष्ण के स्वछ॒पों की रास-स्थल में प्रतिष्ठा 
की जाय और उनका अनेक उपचारो से पूजन हो ।१ यह करमे-काड साहित्यक 
नाटकों के महेन्द्र-"वज स्थापन, रंग-देवता-पुजन और नानन्‍दी आदि से मिलता है। 
पर जिस प्रकार आज कल नाटकों मे उसके पुर्व-रंग का लीप हो गया है, उसी 
प्रकार रासलीला में भी इस विधि का पालन होता प्रायः कही नहीं दिखाई देता 
है। कोई-ओई रासवारी--सत्र मही--घट-त्थापन तो कर लेते है पर तुरन्त 
ही मंगलाचरण प्रारम्भ हो जाता है और उक्त कमक्राण्ड छीड दिया जाता है। 

इधर मगलाचरण चलता' रहता है और उधर परदे के पीछे सखी- 
स्वरूपरे--गोप-वधुएँ---आकर सिंहासन के नीचे चौकी पर अपना स्थान ग्रहण 
कर लेते हैं। पदचात्‌ राधा और कृष्ण पधारते है और सिंहासल' पर समासीन' होते 
है । सखी-स्वरूप राधा और क्ृष्ण के पधारने की सूचता 'जय हो “बलिहार' 
आदि घोधों से देते है। १रदा हटा दिया जाता है और बंशी बजाते हुए कृष्ण 
तथा राधा की संयुक्त छवि की एक मनोहर झौकी दर्शकों को मिलती है। फिर 
आरती होती है । सल्षियों में से ही एक आरती करती है, और अन्य भारती 


का १ _-दे० 'रास-सर्वस्व' ग्रंथ की पंखस लिधि । 
,२--रास में अभिनेताओं के लिए बड़े आदर पूर्वक शब्दों का प्रयोग 
किया जाता है, सखियों के लिए 'सखी-स्वरूप और श्री राधा के लिए स्वामिनी- 


स्वकृप' दाब्द का प्रयोग होता है । 
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बॉजबिहारी की"! आदि पद गाती हुई नृत्य करती हैं। भारती के 
धाद परदा फिर डाल दिया जाता है। राध्तियाँ परदे के पीछे कृष्ण के पास 
जाती हैं और ताम्बुल आदि से सत्झुत होकर छौट भाती है। परदा फिर हटा 
लिया जाता है, और पुन, एकासन समासीन राधाक्ृष्ण की झाँकी दिसाई देती' 
है | भब सब 'सबियाँ' उन्हे नृत्य और गीत के अनेक प्रकार के उपकमों रा 
प्रसन्न करने का प्रयास करती है । अपना नृत्य गीत समाप्त करके वे यधास्थान 
रास-मण्डन में बैठ जाती है। तब उनमे से एक उठकर कृष्ण से ऋतु की 
मनोहरता, शरद-रात्रि की स्तिग्ध-शोतलता तथा यभुना-तद और निकटरथ 
कुछजों की शोभा का प्रभावशाती वर्णन करती हुई एक सस्क्ृत के इलोक रें 
उनसे रासोत्सव में पधारने की प्रार्थना करती है । उस इलोक़ का अंतिम चरण 
रहता है ' "० *"रासोत्मवे गम्यताम्‌, जिसे अन्य सब सखी-स्वरूप भी 
एक स्वर से दोहराते हैं। 'प्राथिती सवी' इसका आशय ब्रजभाषा गध में भी 
निवेदन करती है । यह प्रार्थना सुनकर श्रीक्षणण थ्री राधा से रासोत्पव मे पधारते 
का सविनय अनुरोब करते हे । राधा को स्वीकज्ञति प्राप्स हो जाने पर युगल 
स्वरूप रास-मश्ल में उतरते है। शीक्षष्ण बंशी के कुछ स्व॒र छेड़कर रास के 
आरम्भ का संकेत करने है । 
यह संकेत पाकर 'सभाजी' 'आली एरी ताचत मंदनगोपाल'/ "४ ! 
और 'नाचत लालबिहारी नचवत्र है सत्र नारी आदि पद गाते हुए शाथ में 
नृत्य के कुछ बोल निकालना प्रारंभ करते हैं। रास-मण्डन में एक ओर अकेले श्री 
कृष्ण खड़े होते है, और दूमरी' और श्रीराता को बीच करके 'सालियाँ । श्री 
कृष्ण वशीवादन करते हुए तृत्प की चारियाँ बाँधते और कुछ गतियाँ लेते है, और 
दूसरी ओर 'सल्ियाँ भी नृत्य प्रारभ करती है। नृत्य करते हुए सब मिलकर 
मडल का तिर्माण बरते है और फिर मड़ल-प्रयोग के अनेक प्रकार प्र्याशित 
करते हैं । यह मंठल-सृत्य क्रमश: विविध रूप धारण करता हुआ हृस्त-सचार 
ओर गति-प्रचार के अनेक प्रयोगों हारा अधिकाधिक मनोहारी बनता है। 
नृत्य करते-करते कुछ समय बाद भ्रान्त होकर राधा बैठ जाती है और उनकी 
संखिया भी यथास्थान खडी' ही जाती है । इस अवकाश, में श्रीकृष्ण श्री राधा 
का नृत्य के कारण विपरय॑स्त श्रृंगार सँवारते है। श्रम परिहार हो जाते पर 
राधा पुन; रास-मडल में प्रवेश बरती हैं और नृत्य आरम्भ होता है। पुनः 
नृत्य आय; मण्डल में ही होता है, जिसमें परिक्रमण' और लितसंच रण 


विभत ऑशगा... ऑन्गडल तन पाक कक न फनयनन->नमी बज जि रमन... नल कजक ' 


२, तु० करिये भा मा शा , अ० १२/०-- 
'एतानि खडानि समंडालाति , युद्दे लिगुक्षेख परिक्रमे व । 
जीलाज्ु भायुर पुरस्कृतानि कार्पाणि वाद्यानृगतानि तज्जै॥। 
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के साथ-साथ हाथों-पैरों के उत्हेप, प्रक्षेप, उपसपण, अपससंण, और, 
आवत्तन आदि प्रयोग भी चलते रहते है। यह समस्त व्यापार समाजियों के 
बादन-गायत का अनुगत रहता है ।" नृत्य में मंडल-विधास की विविध 
विधियों का जो विस्तृव विवरण भरत के नाटब-श्ञास्त्र में उपलब्ध है, रास-नृत्य 
में उनमें से कुछ का कुछ आभास तो मिल ही जाता है, भले ६ ये अभिनेता 
और नर्त्तक प्रायः उनका शास्त्रीय स्वरृप और छुद्ध प्रयोग न जानते हो। 
इस नृत्य के बीच कुछ सरल सभीतात्मक उफि-प्रत्युक्ति भी रहती है, जिसका 
रूप इस प्रकार का हांता है; 

राधा--एरी आली नाचत लाडिलो नावत' हा हा । ७ । 

क़ृष्ण---एरी आली, नाचत लाडिती नाचत *'''"*'!"*"।। "०!" | 

राधा --एरी आली, नाचत, यशुमति वारो नाचत'"” *“”>*-| 

कृष्ण --एरी आली नाचत, बृषभातु दुलारी नाचत '”'" “' "४ ॥ 

सब्षिया---"""”* ज्ाचत ,वनाचत, नाचत, लाडइिलो, नाक््त, नाचत, 
माचत लाड़िली ००१०० ०+९१००३७ » ४७#%९ |, 

इस प्रकार यह रास लगभग एक घंटे तक अवश्य चलता है, इसकी 
समाप्ति पर 'स्वरुप' लीला की तैयारों के लिए नेपथ्य में चले जाते हैं और 
सिहासन के सामने १८ डाल दिया जाता है । 

यह नित्य रास कहा जाता है। पहले यह रास हो लेता है, तब कोई अन्य लीला 

होती है । रास और लीला का यह संयोग, 'रास-लीला का अनुल्ल घनीय विधान है 
और संभवत, यही इसके नामकरण का भी कारण है! कभी-कभी महारास भी 
गीता है, जिसका वर्णन श्रीमद्भागवत की रासपंचाध्यायी मे है और जो शरद्‌- 
पूणिषा को यमुना-पुछित पर संपन्न हुआ भाता जाता है। इस महारास के 
आरभ के पूर्व 'समाजी' सूर और नंददास आदि के इस प्रसंग के प्रास्ताविक 
एवं अवसरोपयुक्त पद गा-गा कर द्वरद के पूर्णचन्द्र की पीयूप-स्निग्ध ज्योत्ह्ना 
में यमुना-तटवर्ती कदम्बकुंज में वंशीवादन-निरत कृष्ण की कल्पना प्रेक्षकों के 
मन में जगा देते है । उसी समय मधुर स्वर से वश्योमादन करते हुए कृष्ण रंग- 
भूमि (रास-मंडरू) में पधारते हैं। उनकी वशी की ध्वत्ति सुनकर गोपियाँ अपने 
घरो को छोड, पिता, पृत्र, पति सब की अवहेलना कर श्रीकृष्ण से मिलने के 
लिए दौड पड़ती है| पर श्रीकृष्ण अद्ध रातजि मे इस अकार समाज और धर्म 
की मर्यादा का उल्लंघन करमे के लिए उनकी तीमत्र भत्तंता करते है । कृष्ण के 
कठोर बचन उन्हे मर्मान्तक पीड़ा पहुँचाते हैं और फिर उनका तथा गोपियों 
का बड़ा विदग्ध प्रदनोत्तर चलता है। कृष्ण उन्हे सामाजिक सवाचार का 
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आदक्ष बतलछाते और उस पर वृढ़ रहने की शिक्षा देते है, पर गोपियाँ प्रेम और 
भक्ति में सर्वस्व समपंण को ही सदाचरण की चरम' परिणति मानती हूँ और 
कृष्ण को मिरुत्तर कर देती है । उनके अनन्य निष्काम प्रेम को देखकर अन्तत: 
श्रीकृष्ण उनके साथ महारास मे भवुत्त होते है। पूर्व बणित नृत्य गीतादि के 
विविध प्रयोग इस अवसर पर अत्यधिक तीब्रता, व्यापफता' और उत्त्ष प्राप्त 
करते है। कृष्ण अपनी योगमाया के बल से अनेक छप धारण करते है और 
मडल-लृत्य प्रारम्भ होता है जिसमें दो-दो गोषियों के बीच मे कृष्ण रहते है।' 
नृत्य के साथ-साथ समाजियो के द्वारा गाये जाने वाले नन्ददास भोौर सूर आदि 
के रास-लीला के पदो की श्ञक्ति से, हम यह अनुभव करते चलते है कि इस समय 
देवता यह लोकोत्तर दृद्य देखने के लिए अपने विमानों पर आकाश में विराज 
मान है, जिनमें ब्रहा और शिव भी है | वे हूपित होकर पुनः-पुनः पृष्पवर्ण 
कर रहे है ( दर्शक प्रसन्न हो पुष्प-वर्षा करते भी है )। स्वर और ताल, सगीत 
एव नृत्य के इस सामंजस्य ने चरो को अचर ओर अचरो को चर बना दिया है, 
यमुना का प्रवाह रुक गया है, पवन स्तंभित है, चन्द्रमा और नक्षत्री की गति 
मारी गयी हैं। इसी बीच अपने रूप का अभिमानी काम रास-मंडल में आता है 
परन्तु श्रीकृष्ण के रूप को देख कर मूच्छित हो जाता है और रति उसे उसी 
अवस्था में उठा ले जाती है। यह प्रसय 'मन्मथ-मथन-लीछा” के नाम से 
प्रसिद्ध हैं । 
कुछ समय तक रास चलने के उपरान्त भक्त वत्सल श्रीकृष्ण द्वारा अमेक 
प्रकार की सेवाये और परिचर्या प्राप्त कर गोपियों को गे हो जाता है, कृष्ण 
यह जानकर तत्काल राधा के साथ अन्तर्घान हो जाते हैं । इधर गोपियाँ उनके 











१--इस अवसर पर सप्ताजी' प्रायः अधोलिखित तथा ऐसे ही अन्य 
पद गा-गा कर वुश्य की अलुभूति तीब् करते रहते हैः--- 
राधयवों राधयोम॑ध्यतों मध्यतो माधवों माधवा मंडले संडले | 


हम कल्पलता गोपी बाहु भिः कण्ठमालया । 


तमालइ्यामल: कृष्णी घृणिते रासलीलया ॥ 
»< >< >८ 


अंगनामंगनासंतरे माधवों साधत स्राधव चान्तरेणांगना । 


इत्थमाकल्पिते मंडले सध्यगः संजगी वेणुना वेवफीसन्दनः । 
)८ 9८ ५८ 
मानों भाई घन घत अच्तर दाभित । 


घन दामिनि वासित्ति घन-अन्तर सरद सुहाई जामिनि,। 


मध्यकालोन धार्मिक नादम-पर॑परा ४ रे 


घिरह भें विलाप करती रह जाती हैं और उधर श्रीकृष्ण राधा के साथ 
एकान्त बन-विहार करते है। राधा के मत में अहंकार प्रवेश करता है और 
वे अत्यधिक श्रान्ति-क्ल।न्ति के कारण चलने में असम्र्थता प्रकट करती हुई, 
कृष्ण के कन्धों पर आहूढ होने का आग्रह करनी हैं। श्रीकष्ण प्रार्थना स्वीकार 
कर लेने है, +िन्तु ज्यों-ही श्री राधा उनके कन्धों पर बेठने का उपक्रम करती 
वसे ही वे (आओ, कन्धी पर बैठ जाओ कहते हुए एक मद रिमत का आलोक 
विखेर कर अन्तर्धात हो जाते हैं,' और श्री राधा रोती हुई अक्रेली बिलाप 
करती रह जातो है। इसी समय श्रीराघा और श्रीकृष्ण को खोजता और 
विलाप करता हुआ, गोपियों का' समूह भी वहाँ पहुँचता है। दृःखिनी राधा 
को लेकर तर, तृण, लता-ग्रुढ्म तक से कृष्ण का पता पुछती हुईं गोपियाँ 
यमुना तठ पर आती हैं | वहा से श्रीकृष्ण के नाम' रूप का स्मरण और 
चिन्तन करती हैं, तथा उनकी लीलाओं का अभिनय करके अपनी व्यया शान्त 
करने का प्रयत्न करती हैं + फिर भी कृष्ण नहीं आते, तो बे मूर्चछित 
होकर गिर जाती हैं। अब कृष्ण लौटते है, तो भोषियों की भी संज्ञा लौटती 
है । श्रीकृष्ण गोपियों के प्रति उनके अनन्य प्रेम के लिए आभार प्रकट करते 
हैं और उनके साथ पुन: रास में प्रवत्त होते हैं। पूत्रंवत्‌ मंडल-नत्य होता है, 
पर इस महारास का अनुष्ठान श्रीकृष्ण और गोपियों के अनेकानेक स्वरूप 
मिलाकर पूर्ण करते है। अतएव इसका आयोजन कई-कई 'रास-मंडलियाँ 
मिलकर करती हैं, और तभी कूष्ण के अनेक स्वछूपों और बहुसंख्यक योपियों 
की आवश्यकता की पूर्ति हो पाती है। जिम्त दिन रास होता है, उस दिन अन्य 
कोई लीला नहीं होती, पर नित्य रास के बाद कोई-त-कोई लीला अवध्य 
होती है । 
लीला में भगवान कृष्ण के जीवत का कोई एक प्रसंग लेकर उसका अभिनय 
किया जाता है । प्रायः विशुद्ध ब्रज-लीलाओं का ही अभिनय होता है। ब्रज- 
लीलाओं से तात्पय॑ है, कृष्ण के जन्म से लगाकर मथुरा प्रवास तक की लीलायें। 
कदर सिद्धान्तानुयायी वृन्दावन के रासधारी मथुरा की लीलाएँ नही करते । 
मथ्रा प्रवास सम्बन्धी केवल एक उद्धव-लीला ही अधिक होती है । कुछ 'रास- 


१ प्राय इस अवसर पर 'सप्ताजी समचेत 'स्थर से श्रीमद्भागवत के 
अधोलिखित इलोक के पाठ करते हैं।- 
एवपुकक्‍तः प्रियामाह स्कंध्ारुह्मयतामिति । 
ततदचास्तवंधे कृष्ण: सा वध्रन्वतप्यत ।॥। 
(श्री० म० भा० १० स्कन्‍्ध) 


४४ मध्यकालीन हिन्दी-नाटथ-परम्परा और भारतैरुदु 


धारी मथुरा प्रवास की 'कंस-बरध आदि लीलाओं का अभिनय भी आदेश्न पाते 
प्र कर देने हैं, पर उनमें रासरशिकों तवा अच्छे रासधारियों की रुचि भी 
प्रायः कम ही पायी जाती है | इसका कारण यही प्रतीत होता है कि जिन सत्तों 
और महात्माओ द्वारा लीलाभिनय के इस स्वछूग का विक्रास' हुआ, उनकी दृष्टि 
विशुद्ध आध्यात्मिक थी और वे इसे अपनी भक्ति साधना का एक अनिवार्य अंग 
मानते थे । अतः इस परवरा में कृष्ण के भ्रग-जीवन से सम्बन्पित साधुयं भाव 
की लीछाए ही अधिक ग्रहण की गयी। इन लीछाओं का मूलाधार श्री भज्भा[गवत 
ही है, पर अभिनय में सूर भौर नन्‍ददास ज॑से कवियों की वाणी का ही व्यापक 
उपयोग होता रहा है.।.ींगे चलकर इसी लील।मितय से प्ररणा ग्रहण करके 
एक विद्येप प्रकार के लीना-माहित्य का निर्माण हुआ, उपछपकों में से कुछ के 
लक्षण बीजढूप मे विद्यमान हूँ । 

लीला कोई हो, उसके अभिनय में तगभग तीत घंटे का समय लगता है और 


अधिक-से-अधिक छ' गात अभिनेताओं मे ही सत्र काम निकाल लिया जाता है। प्रातः 


चार 'सखी स्वरछूप' रहते है (कुछ रास मंडलियो में तो मुझे तीन ही मिले) और 
स्वासिनी स्वरूप (राधा) तथा प्रभु रवरूप! (कृष्ण) के लिए दो अन्य अभिनेता 
भपेक्षित होते हैं। इसी भ्रकार एक दो 'सखा-स्वरूपो' फी भी भावर्कता पडती है। 
प्राय, देखा गया हैं फि थदि किसी लीला में अधिक पान्नों की आवश्यकता होती 
है, तो राखियों का का अभिनय करने वाले ही यथावक्राश दुढ़री-तिहरी भूमिका 
सम्हाल लेते है । यदि नाद-पश्ोदा जैसे कुछ व्ोवृद्ध 'स्वरूपो' की आवश्यकता 
हुईं, तो समाजियों में से कुछ लोग वह काम चला लेते है । 

अलग-अलग पात्रों के अलग-अलग वेप होते हैं। कृष्ण कई रंग वाला एक 
लम्बा बस्तर पहनने हैं जिप्ते कदि-काछनी कहा जाता है और उस्च पर पटुका 
बधा रहता है। पीठ पर लम्बी कृत्रिम चोटी लहराती रहती है, मस्तक पर मपूर 
पत्च और ब्रज॒रत्त, कानों में कुण्डल, तथा ताक में बुलाक रहती है। वह हर 
समय हाथ में बशी धारण किए रहते हैं और कभी कि काछती के स्थान पर 
बगल-बन्दी भी पहनते हैं। राधा के वेग में साडी और उत्तरीय के अतिरिक्त 
नाक में बुवाक और मस्तक पर चन्द्रिका तथा बन्दनी रहती है । गोतियों का 


वेश पामान्यतः राधा के समान ही रहता है, केवल 'उगके मस्तक पर घ॒न्द्रिका और * 


बन्दती नहीं रहती, उनके स्थान पर भुक्‌टी रहतो है। नच्द एवा धृक्ष के वैध में 
रहते है, उनके दबेत इमश्रु और निकला हुआ पेट रहता है। यज्ञीदा एक सत्तत 
अवर्गृठनवती वुद्धा के वेश में दिखाई जाती हैं । यदि यशीदा का कार्य थोड़ा ही होता 
है, तो 'समाजियों' से से कोई व्यक्ति सिर से पैर तक एक ओढ़नी ओढ़ कर मुँह 
छिपाकर बैठ जाता है और उनका अभिनय कर लेता है। बलराम बगलन्दी और 


मध्यकालीत धाभिक नादुय-पर॑परा ४५ 


पीतास्बर पहनते और मस्तक पर मुकुट धारण करते है। 'सखा-स्थरूप' 
(गोप-बालक) केबल धोती पहनते हैं, उनके शरीर खुले रहते है. गछे मे गु'जमाणा, 
कस्घे पर कम्बल और हाथ में लकुट रहता है | इनमे से बेबन मनसुखा अथवा 
मधुप्ज़ल के वेश-विन्यास में कुछ विशिष्टता रहती है । मनधुखा रासलीला का 
विदृपक है, अतएवं कुछ रास-मंइजियाँ उसकी वेश्-रचना भी बहुत विकृत कर 
देती हैं । उमके मस्तक पर फटी-पुरानी पगडी और किनारी का चीरा रहवा 
है, लम्बी मूछे और शरीर में अनेक कृत्रिम भग रहते हैं। संस्कृत-नाथको के 
विदवृषक्र की तरह वह बडा पेट भी होता है। कुछ रास-संड लिया उसका वेश 
प्रायः बलराम जैसा रखती है और वह अपने पेटपन के प्रदर्शन के द्वारा ही 
हास्य को सूष्ठि करता है । इसी प्रका#“रासलीला के अन्तगंत हृश्य विधान भी 
बड़ी सरल युक्तियो से किया जाता है। कृष्ण की नट्बर मुद्रा के प्रदर्शन के गए 
कुछ लोग उत्तके पीछे अनेक रगों के कपड़ें तान कर खडे हो जाते है। झरोखे 
का हृदय दिखाने के लिए दो आदमी एक वस्त्र तान लेते है और शोपियाँ 
उसके पीछे से ज्ञॉकती है। बु;>ज का दृश्य दिखाने के लिए रु॑गमच-पिहासन के 
पोछे एक शाखा लगा कर उसपर बहुत से रग-विरगे वस्त्र तान दिये जाते है ॥ 
साराश यह कि नितान्त सादे और छोटे रड्भमच पर कप-से कम पात्रों से 
बिना उय्युक्त आहाये और दृद्य-हृ्यान्तर-विधान की सुविधा के चरम आश्या- 
त्मिक रस-निष्पत्ति का यह प्रयास सम्पत्त होता है ।' लेखक ने रवय उद्धव-लीला 
के अवसर पर हजारों दर्शकों को, जिनमे अच्छे विद्वान और ऊँची अवस्था के 
संत थे, करण विगलित होकर भिरंतर अश्रुपात करते देखा है।* इस सफलता 
का मूल करण लीलाओं की सरस कथा-वस्तु और उसका सरसतर नाटकीय 
विन्यासत है । यद्यपि इनका कथानक छोटा होता है, पर उनमें कार्य की तीनों 
अवस्थाये-प्रारम्भ, प्रात्याशा और फलागम स्पष्ट रूप से मिलती है। प्रारंभा- 
वस्था में ही प्रवत्त का योग रहता हैं और फलागाम में निर्यवाप्ति का समावेश । 


१, तु० क० दविनेशचनद्र सेन लिखित 'हिस्दी आफ बंगाली लेग्वेज ऐं/ड 
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२, तु० क० वैशास कृष्ण मंलगधघार को फलकला के 'छोक-साम्य' सें 'रास' 
के संबंध में रमेदाचस्र त्रिपाठी को लेख, कल्याण का 'वेदास्ताडु भाग ११, 


१९९३ दि०, विंव्य मूतियों का साक्षात्कार । 


४ मध्यकालीन हिल्दी-तादूय-पर॑परा और भारतैन्‍्दु 


इनमें भुख्त और भिर्वेहण संधि को योजना विशेष रूप से बड़ी रमणीय और 
विचित्र होती है, इसलिए आरम्भ और उपसहार दोनों बड़े चमत्कारी होते है । 
बीच-बीच में कितने ही सुन्दर सध्यंगों का स्फुरण स्वतः होता चलता है। 
कौशिकी को तो ये लीलायें कोप ही है और नरम आदि विविध अंगों का ऐसा 
उन्मेष तो अनेक प्रसिद्ध साहित्यिक कृतियों में भी उपलब्ध नही होता । 

इन छीलाओं की कथानकों को सरसता बहुत कुछ इनके कथोपकथतों 
प्र अवलबित है, जो गद्यात्मक और पद्यात्मक दोनो प्रकार के होते है। इन 
कथोपकथनों मे श्रीमद्भागवत के इलोको तथा भवत कवियों के पदों का भी 
प्रयोग होता है, पर पात्र प्रायः उत्तका आशय ब्रजभाषा में सभझा देते हैं। 
इलोको और पद्यों के अतिरिक्त वार्त्तालाप मे विशुद्ध ब्रजभाषा का प्रयोग होता 
है। जिसे ब्रजभाषा की विश्वविश्वुत नसगिक माधुरी का आस्वादन करना हो, 
उसे रासलीला अवश्य देखनी चाहिये । कभी-कभी लीला के उपोद्षात अथवा 
उपसहार मे किसी ब्याज से लोला का आध्यात्मिक रहस्य एवं कृष्ण भक्ति 
का महत्व तथा तत्त्व भी कोई-न-कोई पात्र अवश्य सम्रश्चा देता है। लीछा 
कभी दु खान्त नहीं होती, भौर न अत में कोई जबनिका ही गिरती है । 
अत्यंत करुण एवं साथन्त वियोग-प्रधान उद्धव-लीला ( भ्रमरगीत-प्रसग ) 
भी अंत में संयोगात्मक ही दिखाई जाती है। जब गोपियों को समझ्षाते-समक्षाते' 
उद्धव के ज्ञान का गे खर्च हो जाता है और राधा देवी की परम प्रेममयी मूर्ति 
देख कर वे संकीच में पड़ जाते है, तभी उनके अज्ञान और भ्रम को दूर करते 
वाली एक बड़ी विचित्र घटना घटित होती है। प्रवाल से भी अधिक सकुमार 
चित्त वाछे मोहन गो-चारण करके वन के अतराल से आते हुए दिखाई पड़ते 
हैं । उनके केश-पाश गोरणज के कारण कर्ब्‌र हो गये हैं, और थे अपमे मुख की 
अशेष भूदुता और शोभा को वंशी-ध्वनि में ढालते हुए से 'नठमायक की विकृट 
लटक और गति से उस स्थान पर आते है, जहाँ अवनतवदना अश्रमुखी 
राधादेवी गोपियों से घिरी हुई उद्धव का ज्ञान और योग का सदेश सुन रही 
हैं। वे बड़ी आातुरता और आकुलता पे दौड़ कर बड़ी मनुहार के साथ राधा 
देवी का कुम्हलाया हुआ मुश्च-कमल छुते और उनके आंसू पोछते हैं। इस 
प्रकार उद्धव को इस लीला के अच्त में राधा-कृष्ण के एकत्र दर्शन हो जाते है । 
उद्धव को यह ज्ञात हो जाता है कि ब्रज भगवान्‌ की 'सित्य बिहार' की 
स्थली है और राधादेवी भगवान्‌ पुष्पोत्तम कृष्ण की अंतरगा, अभिष्ना, 
स्वर्पा आह्वादिनी शक्ति है। गोपियां राधा देवी को काय-ब्यूह है, इसलिए मे 
भी वही सुख प्राप्त करती है जिसकी अधिकारिणी राधा देवी है । 
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ब्रज) के इसी उच्चातिउच्च लीला-रहस्य को सूरदास जी ने अपने 
भ्रमरगीत-प्रस॑ग के एक पद में समझाया है ॥ 
ऊधौ कहियो यह संदेस | 
लोग कहत कबिजा की प्रभुता, तम सक्‌्चहु जनि लेस | 
कबहुँक इत पग धारि सिधारहु, हरि उहि सुखद सुबंस | 
हमरे मत रंजन कीन्हे तें, छे ही भुवत्त नरेस। 
तब तुम इत ठहराइ रहौगे, देखोगे सब देस । 
नह बैकुठ अखिल ब्राह्मांडहु,ब्रज बिनू सब कृत बलेश । 
यह किहि मत्र दियौ नंदनंदन, ब्रज तजि क्षमत विदंस । 
जसुमति जननी प्रिया राधिका, देखें ओऔरहुं देस । 
इतनी कहत कहुत श्यामा पै, कछ न रह्यौ भ्रवसेस | 
मोहनलाल प्रबाल मृदुल-मन, तच्छुन करी सुहंस। 
को ऊधो को दुसह्‌ बिरह-ज्वर को नूप नगर सुरेस। 
कीसौ ज्ञान कह्यौं कहि कासौ, किंहि पठयो उपदेस। 
ख मृदुं छबि म्रली रव पुरत, गीरज करबुरकस | 
नटनायक गति बिकट लकट तब, बन ते कियौ प्रवेस | 
श्रति श्राकुल अभ्रकुलाइ धाइ पिय पोंछत नयन कुसेस । 
कुम्हिलानों मुख-पद्म परत करि, देखत छबिहि बिसेस 
सूर सोम सनकादि इंद्र, श्रज, सारद निगम महेस । 
नित्य बिहार सकल सुर भुम गति, कह गावे मुख सेस ॥९ 
अखिल ब्रह्माड में ब्रज के समान कुछ नही, बेकुंठ भी उसकी समता नहीं 
कर सकता । भागवती भक्ति की पराकाष्ठा का ही दूस्तरा नाम त्ज है, इसलिए 
प्रत्येक ब्रज-लीला के अंत में राधा और कृष्ण की एकासन झाकी अवश्य दिखायी 
जाती है । प्रत्येक लीला इस परमोच्च दार्शनिक एवं आध्यात्मिक अधिष्ठान को 
दृढ़ता से पक्रडे रहती है। लोकदुष्टि से इन रासलीलाओ का सबसे बड़ा प्रकर्ष 
यह है कि इन्होंने ऊंची से-अंची और सृक्ष्म-से-सूक्ष्म मानवीय भनुभूतियों को 
जीवन का अभिन्न अंग बता दिया है। “आचाय॑ श्री नन्‍्ददुलारे बाजपेयी जी ने 


१---/““*“*जपुणुतं दत्तचित्तों में रहस्य॑ं ब्रजभूमिज । ब्रजतं व्याप्ति- 
रितुकत्पा व्यापताव ब्रज उच्यते। गुणातीत पर ब्रह्म व्यापकं-न्नज उच्यते । 
सदानंद॑ परं ज्योतिर्मृक्तानां पवमव्ययम्त्‌ । 


(श्रीमद्भागवत महात्म्य अ० १ । १९, २० ।) 
२--सूरसागर द्वितीय खंड, दक्षम स्कंध ४०७८ ॥॥ ४६९६ ॥। 
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रामलीला के महत्व का मिरूपण कण्ते हुये लिखा है कि “कोई ऐसा स्थान नहीं, 
कोई प्रसंग नहीं, कोई पद नही, कोई शब्द नही जो श्री कृष्ण की महिमा में 
अन्तर्तीन न हो । सब ओर से स्वेध्व समपंण हो जाने के पश्चात्‌ श्रीक्षण्ण की 
अखड सत्ता ही दृष्टिगत हं।ती है । रासली ला इसका साऊँतिक निदशन है । ?* 
विश्लेषण करते पर सत्त-जीलाये तीन प्रकार की दिखायी १३ती है--(?१) 
नत्द-भवन की लालायें, जिनमे कृष्ण का वात्सल्य दिखलाया जाता है, (२) 
गोष्ठ की लीलायें, जिनमे सखाओ के साथ कृष्ण के वन-बिह्वार और गो- 
चारण ॥।वि के प्रसंग रहते है, ओर (३) निकुण्ज-ली लाये जिनमे श्रीकृष्ण, राधा, 
तथा गोपियओ के प्रेम की अ्गाढ़ता तथा गुहयता अनेक रूपो मे अभिव्यक्त होती 
है, नन्द-भवत और ग्रोष्ठ की लीलाओ के अच्दगंत कृष्ण-जस्म, पृत्ततावंध, 
शक्कटा|सुर वध, शिव का योगी बेप-धारण, कालीय-दमन, गोबर्धन-धारण, ब्रह्मा 
व्यामोह, स्वप्नाध्याय-लीला ओर दान-लीला जैसी सैकडों लीछाये आता है, 
जिनका अभितय बहुत प्रचलित और लोक़प्रिय है। ये लीलायें वात्सल्य 
रसाश्रित है, और इनका आवबार प्रमुखत, अध्टछाप के क्रियों की रचनायें 
है, जो राब महाप्रभु बल्‍लभाचाय के शिष्य थे। अनेक अन्य ग्रंथों के आधार 
पर भी आज कल इन लीलाओं का अभिनय होता है, जिनमें 'ब्रजविलास', 
ब्रज त्रिहार' और 'लाइसागर' आदि प्रमुख हैं। निर्कुज लोलाएँ भी हमें दो 
प्रकार की मित्रती है। इनमें से एक प्रकार की ये है, जिनमें श्रीराधा' और 
श्रीकृष्ण के प्रणय-सबंध को व्यजित करने बाली विविध घटमाओ को माटकीय 
रूप देकर उनका अभिनय किया जाता है, और जिनफे अतगंत छद॒मलीलाओं 
का स्थाल मुख्य है। दूसरे प्रफार की तिरझुँज लीलायें वे है, जितमें उनके प्रणय- 
जस्य विविध अदृश्य और अमूर्त आवेगों अबबा अनुभूतियों में से किसी एक 
को चुन कर अभिनय द्वारा उप्ते मृ्तें और दृश्य बना दिया जाता है | पहुछे 
प्रकार की निकुज-लोलाओों के अन्तर्गत, चीर-हरण-लीला, बशी-लीला, 
राजदान-लीला, नौका-लीला, गोनेवारी-लीका, वीणावारी-लीला और जोगी- 
लीला आदि अनेक प्रकार के प्रणय-प्रसंग आते हैं, जो आज-कल' श्रजके रास- 
धारियों भें बहुत प्रचलित हैं। इस लोलाओं के दूसरे वर्ग भें भौरा-लीला 
सर्वाधिक लोक प्रिय है। यहाँ प्रत्येक वर्ग की एक-एफ लीला के कथानक का 
संक्षिप्त विवरण प्रस्तुत किया जाता है, जो उनकी अंत्रनिहित। विशेषताओं के 
सिरूपण भें सहायक होगा । 
श्री राधा के साथ एक विन गोपियाँ दी बेवने यमुना पार मगटहरा 
ग्राम तक चली जाती हैं। बहुत दूर जासे पर भी उस दितर उनकी बिक्री कम 


२--महाकनि सूरदास १० १६० 
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होती है, अतएव उन्हें बड़ा दुःख होता है। इसी बीच दिन ढल चलता है । 
वे लौद कर जबतक यमुना-तट तक पहुँचती हैं, तब तक सूर्य भी अस्ताचल पर 
पहुँच जाते है । देवयोग से उन्हें तट पर कोई नौका भी नहीं मिलती, अतः 
उनकी विवद्यता चिन्त्य होकर इस प्रकार प्रकट होती है--- 
'मुंद्यो चहत पिय दूर नगरिया, 
तामल्‍लाह न कोई दूर नवरिया, 

रही हैं पार की पार गुजरिया ॥। 

कहा कहेगी युवती ग्राम की बाट निहार निहार गूजरिया ॥। 

इस प्रकार सोचती-विचारती हुई ये सब किकत्त॑व्य-विमृढ हो रही हैं, 
उसी समय कृष्ण एक छोटे से बालक का रूप धारण करके एक छोटी' नोका 
खेते हुये दूर पर धारा के मध्य में दिखाई देते है। वर्षा के कारण नदी बढ़ी 
हुई है, एक गोपी वृक्ष पर चढ़ कर उन्हें ध्यान से देखती और फिर केवट 
समझ कर पुकारती है। निकट आकर वे उन्हे पार ले जाना स्वीकार नही 
करके, कहते है “मेरी यह छोटी-सी सुन्दर नौका तुम्हारे वस्त्राभूषणों और 
दधि-भण्डादिकों के भार से डूब जायगी। क्या तुम देखती नही पूर्व दिशा का 
प्रभंजन प्रखर से प्रखरतर होकर बहु रहा है, यमुना की तरग्रे उत्ताल होती जाती 
है, मेरे हाथ काँप रहे हैं और बल्‍ली बार-बार छ ट-छ ट जाती है”। बहुत अनुनय- 
विनय के पश्चात थे इस हां पर उन्हे नौका पर बैँठामे को तेयार होते है कि 
पहले स्वामिनी उन्हें अपने चरण धो लेने दे । इस पर राधा कहती है कि मैं 
इस नीच जाति के धीवर को अपने शरीर का स्पर्श नद्दी करते दूँगी। बहुत कहने- 
सुनने पर वे कृष्ण को अपने पैर धोने देती है । अब $७्ण पुनः बाधा उपस्थित 
करते हुए कहते है कि मेरी नौका सब को एक साथ पार नही ले जा सकती, 
उसके डूब जाने की आश्षका है, इसलिये उन्हें एक-एक कर के पार जाना होगा। 
भोपियाँ अनेक प्रकार से प्रार्थता करके और प्रलोभन देंकर बड़ी कठिनाई से सब 
क्री सब एक साथ नौका में बैठने में सफल हो पाती हैं। नौका चलती है, तो 
क्रेवट रूप धारी कष्ण के नेत्र राधा के मुखचर्द के चकोर बन जाते है, इस पर 
राधा अप्रतत्त हो सखियों को उन्हे निवारण करते का आबदेझ देती हैं । इसी 
बीच तौका मध्य धारा में पहुंच जाती है और क्ृष्ण का मर्मालाप पुनः प्रारम्भ 
हो जाता है । वे गोषियों से कहते हैं, इन दिभण्डों के भार से नौका बीच धारा 
में डगमगा रही है, सब गोरस सुझे खिला-पिला कर इस्हे यमुना में फेक दो। 
नौका हल्की हो जायगी और मुझमें भी सतरण-शक्ति बढ़ेगी ।! विवश होकर 
गोपियाँ वही करती हैं। किल्तु अब उनकी ओर से अन्य आपत्तियाँ उठायी जाती 
हैं। वे कहते है, भरे नोका का भार तो अब भी हल्का नहीं हुआ | तुम्हारे इन 


५० मेध्यकालीत हिन्दी-ताटय-परंपरा और भारतैरदु 


आशभुषणों के भार से मेरो नौका विशेष आक्रान्ता है। इन्हें शीघ्र फेको अन्यथा 
यह डूब जायगी । तुम्हारे सकोच का भार भी कम नही है, इसे भी दूर करो। 
जब तक सकोच है, तब तक तुम पार नही जा सकोगी ।, गोपियाँ हारकर आभु- 
घण उतार-उतार कर फंक तो देती है, पर सकोच के भिवारण के लिये वया 
करें ? बड़ी विषम स्थिति उत्पन्त हो जाती है । दयाद्रं होकर कृष्ण कहते है कि 

अच्छा मै एक मंत्र बताता हूँ उसे जपो । यही तुम्हे पार उत्तारेगा। मंत्र बताने, 
के ब्याज से वे राधा के कान में 'कृष्ण' शब्द का उच्चारण करते है और फिर 
उनको यह भी बत्ता देते है कि वे ही कृष्ण है । इस लीला भें संसार-सरिता को 
पार करने के लिये. जिस त्याग और वेराग्य के सहित ग्रुक्भन्‍्त्र के सहारे की 
आवश्यकता है, उसका निरूपण बड़े ही रोचक ढंग से किया गया है । इसीलिये 
यह लीला भक्तों को बहुत प्रिय है और कभी-कभी इस पर अभिनय अनेक 
नौकाओं द्वारा रंगमंच बना कर यमुना में विशेष समारोह के साथ किया 
बाता है । 

(२) 


भोरा-लीला 
एक दिन यमुना में नौका बिहार करते हुये कृष्ण और राधा मे कमलों 
से एक दूध्तरे का श्ंगार किया--- 
कमल के कंकन रचे पहुंची परम रसाल। 
कमलनि के अज्भद बने उर कमलति का माल। 
कमलति वो भूषण जहाँ कहाँ कनक्‌ मणि कांति | 
कमलनि की शोभा निरखि नेत्त कमल न भ्रधात । 
कमलनि को नव कु वर को कवरि करत सिगार । 
कमल-वरन को पाग पर, राखे कमल संवार। 
कर्ण फूल कानन किये कलिका कमल मंगाइ। 
कठ माल नव कमल की कीञी श्रग बनाह। 
किसी कमल से सिकल कर एक अमर पहले कृष्ण के सरोज माल पर 
गूंजता रहा, फिर, राधा के कमल मुख पर जाकर गुँजार करने लगा। 
तंचरीक चखनि ते आगे ते टरे न र्नेक्‌ 
चकित है प्यारी चल भ्रंचल चलावही। 
परम कूटिल ढीठ ढिग ते न न्‍्यारी होत, 
भामिती अ्रवखि भुज-लता सों उड़ावहीं । 
ते सोई कंकन कल बाजत ललित गति, 
सविल कटाक्ष इत--उत्त फिरि श्रावहीं। 


ह । 
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मधुप-समू ह गानि हीत है विकल ज्यों-ज्यों, 
त्यों-त्यों मधसूदल जू मन सचृपावहीं। 
प्रियतमा को अत्यन्त विकक देखकर कृष्ण से अपने लीलाकमल से 
उस -- 'भुख मोद मत्त' भ्रमर को उड़ा दिया और राधा से कहा--- 
सावधान हूजे प्रिया विकल होत केहि काज । 
मध-सूदन तो गृह गयो लीने सग समाज । 
यह सुत्ते ही राधा मधु-सूदन का अथ कृष्ण समझ कर और उन्हे 
गया' हुआ मान कर सहसा भत्यन्त व्याकुल हो जाती है, सामने बेठे हुये प्रियतम 
कृष्ण का ध्यान ही उन्हें नही रहता । अतएव वे अनेक प्रकार से बिलाप- 
प्रलाप करने लगती हैं--- 
हा मधू-सूदन, हा मधुर, हा मनमोहन लाल। 
श्रहो क्‌ बर लोचन कमल, गये कहाँ इहि काल । 
को भूली बंसी कहूँ, गये सुमन हित धाइ। 
को रूसे रस रूपने की परिहास सुभाह । 
हो प्रीतम हो प्राणपति, श्रही प्रेम-प्रतिपाल । 
रहो कहाँ शभ्रब लों कुबर बीति गयो बहुकाल। 
राधा की यह विरहावसर॒था देखकर कृष्ण अत्यन्त विस्मित होते है, और 
आतुरता पूर्वक उन्हें कठ से छगा लेते हैं। राधा को कण्ठ से लगाते ही उनकी 
भी वैसी ही वशा हो जाती है और वे भी विकल हो कर पूछने लगते कि 
मेरी प्रयथितमा कहाँ है---- 
जब सुकृवारी भरि लीनी भ्रकवारी, 
देखि तहाँ ही बिहारी जू की गति न्यारी ह्लै गईं । 
कहूँ डीठ डारी कहुँ श्रमकनकारी, 
कहुँ पुलक-पनारी सब श्रंगन में छी गई। 
विकल हें भारी कछ सुधि न सँवारी, 
कहें कहाँ मेरी प्यारी जब कंठ लाइ के लई। 
कहिये कहाँरी, कबहुँ त सुखकारी यह, 
भिले हूँ दुखारी कछ नेह गति है नई । 
प्रेमी युगल की यहू दशा देखकर सब सहचरियाँ दोड़ कर आती हैं 
और 'कोटि' उपायों द्वारा उनके इस अम के निवारण का उपाय करती है, 
परन्तु उनके जन्न, मंत्र, तंत्र सब विफल हो जाते है । उत दोनों की यह विरह- 
बाधा तब दूर होती है, जब सखियाँ कृष्ण के कान भे--राधा-राधा' भौर 
राधा के कान भे 'क्ृष्ण-कृष्ण' कहती है । 
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यह अत्यन्त सूक्ष्म विरहू की अवस्था है, जिसमें संयोग में ही वियोग 
का भाव रहता हैं, और जिसे प्रेम-वैचित््य कहते हैं-- 


प्रियस्थ सन्निकर्षे श्र प्रेमोत्कर्ष स्वभावतः 
या विद्लेषभियातिस्तत्‌ प्रेम वैचित्य मुच्यते । 
भ्र्थात्‌ 


5 


बिछुरन की भ्रास मिलन की परे संधि जब आइ। 
तो मन में संभ्रम भयेद, प्रेम विचित्र सुभाइ। 


इसी प्रकार मान लीला में राधा को कृष्ण के ज्योतिमय 'संप्त मुकुर- 
प्रकाश” शरीर में अपता प्रतिबिब देखकर उत्तके साथ अन्य स्त्री के होने का 
भ्रम हो जाता है, फलस्वरूप वे कठिन मान करती हैः-- 


निरखत निज प्रतिबिब तन, मन संक्रम भयो शआाति 
उठन उठी कछु माव की और त्रिया संग जानि। 
चपल चली तेहिं ठौर तें, कौतो कठित सुभाय 
बैठी जाय रिसाथ को गवा सिंहासन छाय। 


कृष्ण अनुनय-वित्तय करते है, विदाखा भौर ललिता आदि अन्तरंगिणी 
सखियां उन्हें सब प्रकार समझाती है, पर उत्तका मात भंग होता तो दूर, अधिका- 
धिक बढ़ता ही जाता है। जब सब प्रकार के प्रयत्म विफल हो जाते हैं, तब 
कहीं अन्त में मान का कारण कृष्ण की समझ में जाता है। अन्न वे एक झौीना- 
सा पट ओढ़कर जिससे उनके शरीर की सहज दीप्ति छिप जाती है, राधा के 
चरण स्पर्ण करते हैं। क॒ष्ण के दरीर मे अपना प्रतिबिब ने देखकर वे लज्जित 
होकर मान छोड़ देती हैँ--पट में भ प्रतिबिब देखयो निज आंगनि कौ कछुक 
लजाई रही नीचे चख ढरिके” । ऐसी ही अन्य भी अनेक लीलायें हैं । ' ऐसी 
सूक्ष््तम--मनः स्थितियों और अनुभूतियों को प्रायः तीन घंटे तक अभिनीत 
होनेवाले स्वतत्र साटक का रूप दे देता रास लीला की अपनी कला है, नाठथा- 
भिनय की ऐसी विशिष्ट परम्परा अन्यत्र नहीं मिलती ; परन्तु उस प्रसंग में 
यह ध्यात रखना आवहश्यक है कि वैष्णव भक्तों भौर सन्‍्तों की दुष्टि से ही इन 
निकुज लीलाओं का तत्त्व समझा जा सकता है भौर उनका रस प्राप्त किया णा 
सकता है, अन्यथा-इनमें र-भंग की ही अधिक सम्भावना है। चेष्णब भक्त 
और आचार्य रास लीला को रस-स्वरूप परात्पर ब्रह्म से जीव का मिलन कराते 
वाली साधना मानते है । उनके अनुसार लीला शब्द में 'ली' का क्षर्थ है मिलन ' 
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ओर 'ला' का अर्थ है प्राप्त करता१ । इस प्रकार से यह सिद्ध हुआ कि रस- 
स्वरूप से जो जीव का मिलम प्राप्त करावे उसी का नाम है रास लीला । 
बस्तुतः लीछा उस आध्यात्मिक गति का प्रतीक है, जिसके द्वारा' भक्त अपने को 
भगवच्चरणो में समपित करता है । रास-सृत्य के सब्य-भ्रमण और अपस्ष्य- 
अ्रमण नाम के दो भेद कहे गए हैं । सभवत: वे दोनों स्वकीय एवं परकीय भाव 
की आराधना के प्रतीक है। राधा ही भाव की प्रतीक हैं--राधनोति इति 
राधा । भरीकृष्ण समस्त आराधना के आकर्षण के केरद्र है--'कमंतीति इति क्षष्ण) ।' 
इस प्रकार प्रकट है कि ब्रज का रास लीलानुकरण एक परमोच्च आध्यात्मिक 
साधना के रूप मे प्रवर्धित हुआ। 


उपयेक्त सभी प्रकार की लीलाओं का एक सुदुढ दाश्निक आधार 
है। मिम्नलिखित सूत्रों मे संक्षेप में इसका तिरूपण किया गया है, ये सूत्र 
धांडिल्य-प्रणीत* कहे जाते है"! अं 


अथातो रसो ब्रह्म ।१। संवानन्दस्वरूपो कृष्ण: ।९। तस्यामुकरणान्तरा- 
भक्ति।३। सा नवंधा ।४। तैपामन्योन्याश्रवत्वम्‌ ।५। तस्मात्रासोपद्यते ।६। सो5पि 
क्रियाभेदेनद्विधा ।७। गोलोक स्थानमिव ।5५) लक्षितादेथ्यों पोषणीयत्वेत लम्यते 
।९। प्रेम देवता व ।१०। महत्संगात्‌ भविष्यति ।११। परंपरव ग्राह्मम्‌ १२। 
निष्कामेत कत्तंव्यमू ।११॥ प्रयासं विनेव फलसिद्धः ।॥(४॥ नियमेन 
फत्तेब्यम्‌ू ।१५। 


भर्थात्‌ रस ही प्रह्म है ।?। वही आनन्द स्वरूप कृष्ण है ।९॥ उसकी 
भक्ति अतुकरणात्मिकता होती है ।३। वह नो प्रकार की होती है ।४॥ उन सबका 
अन्योन्याश्रय सम्बन्ध है ।५॥ उससे रास उत्पन्त होता है ।६। वह भी क्रिया- 
भेद से दो प्रकार का होता है ।७। गोलोक ही उसका स्थान है ।८। वह लजिता 
देवी के पोष्यत्व द्वारा प्राप्त होता है ।९। इसका देवता प्रेम है ।९०। वह महत्‌ 
संग से होगा !१११। परंपरा से वह ग्रहण किया जा सकता है ।१२॥ निष्काम 
भाव से ही करना चाहिये ।१३॥ बिना प्रयास के ही फल्सिद्धि हो जाती है 
।१४। नियम पूर्वक करता चाहिये ।१५॥। 

ऊपर के अवतरण से स्पष्ट है कि ब्रह्म रस स्वरूप हैं--“रसो वे स; ।' 
आनन्द स्वरूप कृष्ण ही वह ब्रह्म हैं-कृष्णों ब्रह्मव शाशवतम्‌ ।” उन्हीं कृष्ण 
की अनुकरणात्मिकता भक्तिसे रास की उत्पत्ति हुई है. जिसका स्थान गोलोक 
१---लिय लाति इति लीला । ली-मिलन, ला-पआ्रप्त करना ) 
२--बै० वि०ला० कृत रास सर्वस्व में रासोपवेश मिरूपण 
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है। इस चिन्तन का परिपुष्ट रूप हमें वैष्णव-दर्शन में मिलता है । उसके 
अनुसार रस-स्वकृूप परमात्मा ही आस्वाध्य-आस्वादक फा रूप ग्रहण करके राधा 
और कृष्ण के रूप में प्रकट होता है-'एक ज्योतिरभूतद्रधा राधामाधव रूपकम॥ ' 
राधाकृष्ण की आह लादिनो क्षक्ति है--- ।॒ 
एक स्वरूप संदा हू नाम, 
झ्रानद की आह्वादिति स्यामा, श्राह्नादिनि के भ्रानंद स्थाम । 
वैष्ण व ब्रह्म की तीन शक्तियाँ मानते है? (१) अंतरंग, (२) बहिरंग और 
(३) तटस्थ । बहिरंग माया शक्ति है, तटस्थ जीव शक्ति है, और अंतरंगशक्ति 
बह है जो ब्रह्म के स्वछूप की अक्षुण्ण बनाये रखती है । इस स्थरूपा शक्ति के भी 
तीन भेद हैं(१) सत्‌ की संधिनी, (२) चित्‌ की संबवितू, और (३) 
आनंद की आह्वादिनी । अह्लादिनी शक्तिका ही मूत्तूप श्री राधिका है: 
प्रिया शक्ति आाह्लादिती, प्रिय श्राह्नाद स्वरूप । 
तन्‌ वृन्दावन जगमगे, इच्छा सखी अनूप ३ 
यह आह्लादिनी शकित ब्रह्म-हृष्ण के अन्दर रहती हुई भी उनसे भिन्न 
रहु सकती हैं । गोपियाँ उनकी काय-व्यूहू भाती गई हैं । राधा की तीत मूर्तियाँ 
हैं--स्वयं मूति, परिणाम मूर्ति और विवत्त | उनकी स्वयं मूर्ति ही गोलोक में 
में कृष्ण के साथ तिज-निकण में नित्य-संयुकत रूप में रहती है। उनकी परि- 
णाम मूर्ति कृष्णावतार काल में ब्रज मे अवतरित होती है। इसीलिए वैष्णव 
ब्रज मे ही रस की स्थिति भानते हूँ, क्योंकि बहू राधा की परिणाममर्ति है। 
ब्रजेतर रस की स्थिति ही सभव नही, क्योकि सृष्टि में रस हो नही सकता । 
इसीलिए वास्तविक रस उस ब्नज में नित्य गोलोक धाम में ही होता है। रस 
के समूह को ही रास कहा गया है ।* अथवा जिससे रस उत्पन्न होता है, उसे 
राप़ कहते हैं ।५ इसलिए रास की नित्य स्थिति भी ब्रज में ही मानी 
गई है । 
इसी से रास के तीन भेद हो जाते हैं --पहुला अलौकिक अथवा' मिल्य 
रास, दूसरा त॑मित्तिक रास और तीसरा लौकिक रास जिसे लीलानुकरण 
कहते है। अलौकिक अथवा नित्य रास को योगपीठ की लीछा भी कहूत हैं । 





१--क्रृष्णोपनिषत्‌ ।१२॥। 

२--दे० जीव गोस्वामी कृत 'भागवत्‌-संदर्भ' । 
३--महावाणी हरिव्यास प्रिया जी । 
४--रसानां समृहो रासः । 

५-- रसोत्पद्यते यस्मात्‌ स रतः । 
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यह भगवान की अप्रकट लीला हैं? यहू रास गोलोक के हृदय में स्थित निह्य 
वृन्दावन-धाम में होता है और परम रहस्य वस्तु कहा गया है) इस लीला 
में सुर, असुर, जीव किसी का' भी प्रवेश नहीं, केवन' मित्य सिद्ध परिकर ही 
उसके अधिकारी है । इसकी भी तीन अवस्थायें हैं| पहली अवस्था बह है जहाँ 
सविशेष सगरुण ब्रह्म निज निकुञ में नित्य संयुक्त रूप में रहते है, जहाँ मान, 
विरहू और भ्रम कुछ नही होता, निविकार शान्त श्यृंगार की अधविरल अबाध 
घारा प्रवाहित रहती है। दूसरी अवस्था वह है, जिसमे प्रकाश-हूप से युगल- 
मूरति अपनी सखियों--तित्य सिद्ध परिकरो--को सुख देने के लिये मिज निरकूँज 
से बाहर निकलते हैं और उनके साथ रात करते हैं । यहाँ विरह नहीं होता 
पर लान और भ्रम होता हैं। उल्लिखित भौंरा-लीला तथा मान-लीला' यहीं 
होती हैं। तीसरी अवस्था बह है जिसमें सन्‍दगांव और बरसाने की लीछार्ये 
होती हैं। नन्द-भवत की लीला में जन्म रहित वात्सल्य लीला मानी जाती है। 
यहाँ यह अच्छी तरह समझ लेना आवश्यक है कि ये सब लीलाये नित्य हैं, और 
हनका श्रोमदूभागवत्‌ आदि में वर्णित अवतार लीलाओं से कोई सम्बन्ध नही। 
अवतार लीलाये नैमित्तिक रास के अन्तर्गत है, जो अवतार काल में होता है। 
इन्हीं का वर्णन पुराणादि ग्रन्थों में है और यह भगवान्‌ की प्रकट लीला के 
अन्तर्गत हैं। अजकल जो रास होता है, वह लोलानुकरण मात्र है | तित्य लीला 
रास द्वंद स्वरूप है। नैमित्तिक इसका प्रवाह है, और लीलानुकरण प्रतिमा स्वरूप 
है, जो साधना-आराधता और उपासना की वस्तु है और जिसके उद्देश्य तथा 
आदर्श का निरूपण किया जा चुका है । ऊपर यह भी स्पष्ट किया जा चुका है 
कि अनुकरण नित्य और नैभित्तिक दोनों ही प्रकार, की लीलाओं का होता है। 
हितहरिवंश, हरिदास तथा हरिव्यास--निम्वार्क मतानुयायी-आदि महात्मा 
नित्य-निकुंज के नित्य रास के उपासक थे, उनके सम्प्रदायों में आज भी अप्रकठ 
नित्य निकुन्ज-रस की उपासता चली आ रही है, गौड़ीय सम्प्रदाय मे प्रकट ब्रज 


रस की उपासना होतो है । 


१--कालिन्दी जेहु नदी नील निर्मल जल भअाज। 
परम तत्व नेदान्त वेश इध रूप घिराज॥ 
ता मंडप सहूँ योगपी5ठ पंकज रूचि लागी। 
ताके मन में उदित होत जो कोऊझ बड़भागी ॥ 
क्री कृदावन योगपीद ग्रोचिन्च निवासा | 
देव गदाधर भद॒ट को वाणी पृ० १। ६९॥ 
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यदि हम राधा-कृष्ण के पारस्परिक आस्वाद-आस्वादक सम्बन्ध पर 
दृष्टि डालें, जिसका सकेत ऊपर किया जा चुका है तो यह सामप्रवाय-भेद अधिक 
स्पष्ट हो जाता है। निम्बा्की और राधावल्लभी मानते है कि आस्वाद्य थी 
राघा और आस्वादक कृष्ण है, इसीलिये कृष्ण अनेक छुदूम धारण करते तथा 
राधा के लिये अभिसार करते है। चाचा हित वृन्दावन दास लिखित “रास 
छद्‌म विनोद! और 'बयालीस लीला' आदि ग्रन्थों का उल्लेख हो चुका है जिनमे 
कृष्ण का राधा के लिये विविध छुदूम घारण करते का वर्णन है। इन छुदूम 
लीछाओ के अच्तगंत 'नौकालीला' जैसी कुछ रहरुपप्यी लीलाये भी हैं, जिनका 
दाद निक आधार जितना पुष्ठ और स्पष्ट है, उनका अभिनय भी उतना ही 
हृदयहारी और विचित्र होता है। इसके विपरीत बल्‍लभ और गोड़ीय सम्प्रदायों 
के अनुसार आस्वाद्य क्षण और आस्वादक राधा रानी है। इसलिये श्रीराधा 
श्रीकृष्ण से मिलने के लिये अनेक छुंदृम वेष धारण करती तथा अभिसार 
फरती है, विभिन्न सम्प्रदायों द्वारा अभिनीत रास लीलाओं में अनेक रूपों में 
यह भेद लक्षित होता है । निम्बाक सम्प्रदाय में. भिकुंज लीलायें, विशेषत: 
छद॒म अधिक प्रचलित हैं और बलल्‍लभ सम्प्रदाय में बास्‍्सल्य तथा सस्य-भाव की 
लीलाओं पर अधिक अनुराग है। भिग्बाक सम्प्रदाय के रास में कृष्ण का गुकुट 
बायी ओर झुका रहुता है जो राधा की प्रधानता का सूचक है। बल्लभ सम्प्रदाय 
के रास में कृष्ण के मुकुट की दाहिनी लटक रहती है जिससे कृष्ण की प्रधातता 
प्रकट होती है । 

कृष्ण और राधा के सम्बन्ध में विभिन्‍न साम्प्रदायों की मिष्ठा पर 
विचार करने से एक और तथ्य प्रकाश में आता है। वह यह कि अधिकारी' 
रुचि के भेद से कृष्ण में नायक के सब भावों का आरोप किया गया है । जब 
उनका राधा पर एकान्त अनुराग है, तब वह दक्षिण नायक हैं। राधा के साथ 
ही साथ जब अन्य गोषियों पर उतका समान अनुराग होता है तब वह अनुकूल 
नायक हैं । उनमें शठ और धृष्ठ नायक के भी सब गुण है जिनके बहु सख्यक 
उदाहरण कृष्ण -साहित्य से दिये जा सकते है। उसी प्रकार राधा में भी नाथिका 
के स्वकीय और परकीय दोसों भावों का आरोप किया गया है। भिम्बाक 
सम्प्रदाय के अनुसार कृष्ण का विवाह राधा से होता है और उनमें स्वकीयत्व' 
फी सभी दशाओं और अवस्थाओं की स्थापना की गई है। राधा बल्लभ 
सम्प्रदाय में भी ऐसा माना गया है। गौडीय सम्प्रदाय में साधा एक अन्य भोप 
की पत्नी बतायी गई हैं जो कृष्ण के प्रेम में परम विरबत, गृह-त्यागी संस्यासी 
की तरह कुल की लाज और छोक की मर्यादा छोड़ कर सर्वृर्धः समर्पण कर 
ऐैती हैं। इस निष्ठा-मेद से अपार भावन्मेद तथा रस-मेद की सृष्टि हुई है 
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और लीलानुकरण का कला-पक्ष अधिक प्रौढ बना है। एक ओर तो रास लीला 
के छोटे-छोटे काथानकों में व्यापकता और विविधता का सन्निवेश हुआ है और 
दूसरी ओर एक ही श्यगार-रस के परिमित क्षेत्र में वेचित््य के समावेश का 
अनन्त अवकाश तिकल सका है । 
यहाँ यह न भूल चाहिये कि रास काम-गन्ध-शू न्य प्रेम-लीला है जिसके 
मूल में उपनिपदो का सर्वात्मवाद है। अतः राधा का स्वकीयत्व और परकोयत्व 
नैतिकता की पार्थिव दृष्टि से नही समझा जा सकता है । जेसा कि ऊपर कहा 
जा चुका है, राधा बह्म की शक्ति हैं जिसके साथ ब्रह्म पिण्डाण्ड और ब्रह्मांड 
भे समान रूप से लीला विलास करता है । इस लीला विलास की अनुभूति सन्त 
जन अपने भीतर करते है जिसका सुन्दर चित्रण देव के इस छन्द में मिलता है। 
हो ही ब्रज वृन्दावन मोही में बसत सदा, 
जमुना तरंग इयाम रंग भ्रवलीन की। 
वंशीवट तट नंठ नागर नटत मोमे, 
रास के विलास की, मधुर ध्वनि बीन को ! 
हूँ श्रोर सुन्दर सघन वन देखियत, 
क्‌ूजन' में सुनियत गुजन श्रलीन की। 
भरि रही भनक बनक तान तालन की, 
तनक तनक तामें खनक घचुरीन कौ? ।” 
अतः स्वकीयट्व और परकीयत्व दोनों साधना और अनुभूति सापेक्ष 
भाव हैं। स्वकीयत्व आत्मा और परमात्मा की सहज अभिरनता की उसकी 
उस तीन्न अनुभूति का प्रतीक है जिसकी अभिव्यक्ति कबीर आदि ने अपने 
को 'राम की बहुरिया'* कहकर की है, और परकीयत्व आध्यात्मिक साधना के 





(--तु० क० श्री पूर्णयु नारायण सिंह की उतक्तिभागवत पुशण, 
१९० १, ए० ३१४-३१५-- 
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(९0]078, बात 4; 38 79700 फ2ट670 0ए6/ एएथ्वा(8 0०0 8/द74772098, 
80007078 40 ॥6 शी ० हुआ &- 
२--गाउ गाउ री दुलह॒नी मंगल चारा । 
मेरे प्रिह आए राजा रास भतारा। 
नाभि क्तल सहि बेदी रचिले ब्रह्मा ग्रिआान उचारा । 
राम राह सो इूलहु पाइओं अस घड़ साग हसारा। 
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मार्ग पर अभिसार की उस स्थिति का सूचक हैं, जब एक भहत्तर देवी जीवन 
की सीमा में प्रवेश करते ही पाथिवता के सैतिक-अनतिक सभी बन्धन स्वतः 
छट-टूट जाते है ।" 

हि लीलानुकरण में भी उसकी आध्यात्मिकता अक्षणण रखने के लिये अभिनय 
सम्बन्धी कठोर विपय बनाये गये हैं। ब्नज के ब्राह्मण बालक ही जिनके यज्ञोपवी ता दि 
संस्कार हो गये है, राधा कृष्ण और गोपियों का स्वरूप धारण कर सकते हैं । 
रास बिहारी को आवेशावतार भाना जाता है, और प्रत्येक प्रेक्षक से यहु आशा 
की जाती हैं कि वहु लीलानुकरण करने वाले स्वरूपों मे भगवद्‌ बुद्धि रतखे । 
स्वरूपों के सामने फोई उच्चासन पर अथवा अविनीत मुद्रा मे नहीं बैठ सकता । 
लीला के समय रास मडल के बीच से निकलता तक अनुचित माना है ) सर्वे 

साधारण के सामने अन्त्रंग रहस्यमयी निकुज लीला का अभिनय वर्णित है 





१--तु० फक० आनन्द कुसार स्वामी कृत्त 'राजपूत पेंटि0.्स! अध्याय १३-- 
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और रात्रि में बारह बजे के पदचांत्‌ लीला होना मर्यादा विरुद्ध है। सब तो 
नहीं पर कुछ रास मंडलियाँ आज तक इन मियमों का मिष्ठा से पालन करती 
चली आई है। 
(३) 

ऊपर रासलीला के जिस स्वरूप का विवेचन किया गया है उसका उद्भव 
और घिकास ब्रज में ही गाता जाता है, परन्तु रास लीछा किसी न किसी रूप भे देश 
के प्राय; सभी भागों मे ही पाई जाती है । आसाम के मनीपुर प्रान्त मे रास नृत्य 
का बहुत प्रचार है जिसमे राधा और कृष्ण के प्रेम प्रयंगो का अभिनय होता है 
और जो सर्वंथधा काम-गन्ध शूत्य होते है और जिनकी मूत्र प्रेरणा धार्मिक 
होती है । मनीपुर के प्रत्येक ग्राम में राधा-कृष्ण, क्ृष्ण-बलूराम अथवा कृष्ण 
चैतन्य का एक भदिर रहता है, जिसके सभा-मंडप में ये लीलायें होती हैं। इत 
मदिरो में रास लीला नामक एक नृत्य महोत्सव भी होता है जो निरन्तर बारह 
दिनों तक चलता रहता है और जिसमें प्रसिद्ध वैष्णव कवियों के पदों का गान 
भी साथ-साथ चलता रहता है । कभी-कभी नतंकों के साथ गायकों तथा' वादकों 
का समूह भी रहता हैं। परन्तु प्रायः नतंव ही स्वयं गायन करते है। नतेंक, 
गायक, वादक सबकी वेशभपा अत्यन्त सुन्दर और वर्ण-बेचित्रूय के कारण आक- 
षंक होती है । कृष्ण एक पीली रेशमी घधोती पहनते है जो रेशमी करिबन्ध से 
कसी रहती हैं। उनके शरीर का ऊपरी भाग खुला रहता है, यद्यपि उन्हें हार, 
केयूर, बलय और अगद आदि से खूब सजा दिया जाता है । मस्तक पर जड़ाऊ 
फिरीट रहता है जिसपर मयूरपंख शोभा पाते है। इस सतीपुर रास की विशे- 
षता यह है कि इसे स्त्रिया भी करती है जैसा ब्रज में नहीं होता | गुजरात के 
काठियाबाड़ में भी रास लीला प्रचलित है, जो गरबा या गर्भा नृत्य की शैली 
पर होती है, इसमें भी स्त्री और पुरुष दोनों भाग लेते है। बंगाल की यात्राओं 
में भी कृष्णलीला का ही प्राधान्य है। उडीसा के चाऊ नृत्य के अन्तगंत भी 
राधा-क्षष्ण के ऐसे प्रणय-संलाप प्राधान होते है जिनमे उसके दिव्य शादबत 
प्रेम की अभिव्यक्ति रहती है। रास लीला की इस व्यापकता को देखने से पता 
चलता कि यह भ्रान्त विशेष की वस्तु नही अपितु इसका प्रचार सारे देश में रहा 
है। परन्तु फिर भी हम देखते है कि आज रास लीला का जो आध्यात्मिक आदर् 
और साहित्यिक उत्कर्ष ओर कलात्मक वेविध्य ब्रज भूमि में पाया णाता' है, 
वह अन्यत्न दिखाई नहीं पड़ता | इस बात्त से यह अनुमान किया जा सकता है 
कि रास लीला के वर्तमान स्वरूप की उत्पत्ति और विकास वृन्दाबन' के आसपास 
कही ब्रज भूमि में ही हुआ होगा । रास लीला की उत्पत्ति कब और किसके द्वारा 
हुई, इसके सम्बन्ध में तीन मत प्रचलित है। निम्बाक सम्प्रदाय में श्री पमंड़देव जी 
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को रास लीला का प्रवर्तक माना जाता है घमंडदेव जी मिम्बाक सम्प्रदाय के श्री 
हरिव्यासदेवाचाय के बारह प्रधान शिष्यों मे गिने जाते हैं, जिनका एक दवा रा- 
स्थान-पंजाब के किसी स्थान में बतलाया जाता है । निम्परार्की हरिष्यासदेव जी 
का प्रादुभकाछ) सम्बत्‌ू १३२० के लगभग मानते है और उनके अनुसार श्री 
धमंडदेव जी का प्रादुर्भाव सम्बत्‌ १४५९ के लगभग पजाब प्रान्तान्तगंत रोहतक 
जिले के 'दोवद्धत' वामक ग्राम के ब्राह्मण कुल मे हुआ” | इसका सम्बत्‌ १५६४ 
तक जीवित रहना बतलाया जाता है, कहा जाता है कि उनकी भक्ति से प्रसन्न 
होकर श्री राधा और #८ण ने उन्हें अपनी रास लीला के दर्शन कराये, तथा उन्हें 
एक तेजोमय मणिजटित मुकट देकर आज्ञा दी कि तुम उत्तम-उत्तम ब्राह्मण 
बालकों को शिक्षा दे रास-दर्शात का प्रत्यक्ष अनुभव करो ।अतः वे स्वामी 
हरिदास जी तथा कतिपय अन्य भहात्माओं को संग लेकर मथुरा गये और घहाँ 
से दस माथुर ब्राह्मण बालकों को लेकर रासलीला की । वे बालक लीला के अत 
में सदा के लिये अन्तध्यान हो गये। वहाँ से फिर वहु बरप्ताने के निकट 
'फरहुला' नामक ग्राम में गये और वहाँ उदयकरण ओर खेमकरण मामक दो 
ब्राह्मण बन्धुओं को शिष्प बनाकर उनके द्वारा रासानुकरण का प्राचार किया। 
रासलीला के प्रावट्य के सम्बन्ध में इससे कुछ मिलती जुलती अनुश्रुतति 
बलल्‍लभ सम्प्रदाय में प्रचलित है । इस अनुश्रुति फा पूरा विवरण करहला ग्राम के 
प्रसिद्ध रासधारी श्री बिहारी लाल के पुत्र रास तत्त्वज्ञ श्री राधाकृष्ण गे अपने 
'रास सर्वस्व ग्रव्थ में प्रस्तुत किया है। रासधारी परंपरा का निरूपण करते हुये 
उन्होंने लिखा है । 
नगर ग्वालियर निकट इक ग्राम परेवन नाम । 
घमेंड देव को मुकुट को दरस भयौ तिहि ठाम ॥। 
करहु रास श्राज्ञा भई मर्म न काहू जान । 
बिश्नु स्वामि संमत करन मथुरा पहुँचे श्रानि ॥ 
तह संमत कर पुत्र मुकूट सबे दरस शुभ दीन । 
पुन्ति निर्मायो रांस जस प्रथमह्ठि वर्णन कीम ।॥ 
पुनि घमंड स्वामी गए ग्राम करहला भाहि। 
उदय करण श्ररु षेमकर द्विजश्राता दुइ ताहि॥ 


१, बे० 'सिम्बार्क माधुरी, पृ० २३ 
२. दे० श्री मिभ्बाक महासभा, वृष्दावन का सुखपन्र॒ श्री सुदर्शत', कार्तिक, 
भ० १६९९, ६० १९ अस्तु, बिहारीवास लिखित 'घमंडबेव जी की जीवती ।/ 
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तिनहि बुलाकर अ्रस कही करहु रास भहि देव । 
एहि बिधि बंस परम्परा सदा रहे तुम सेव ॥॥१ 


इस मत के अनुसार भी एक घमड देव अथवा स्वामी रासवारी परंपरा के 
प्रथम प्रवर्तक माने जाने हैं । उनका जन्म स्थान पंजाब का दोवद्धन गाँव तही 
वरन्‌ प्वाह्ियर का निकट्वर्ती परेवा तामक ग्राभ कहां गया है। वह सपताढय 
ब्राह्मण थे, पर तिम्बाक सम्प्रदाय मे जिन घमंड देव की प्रसिद्धि है थे गीड थे । 
जिन दिनों घमंड देव को मुकुटों का दर्शत हुआ और रास करने की आज्ञा मिली 
उन्हीं दिनों वुन्दावन के सुप्रसिद्ध सन्त श्री स्वामी हरिदास को भी रास लीला के 
उद्धार की प्रेरणा मिली । 


रास बिहारी लाल दूगन ते दूरि भयो जब । 
तिमिर ग्रसित भव भाव नहिं जानें कोऊ तब |। 
श्री स्वामी हरिदास खास ललिता वपु तिनको। 
प्रकट करत भई रास महल ते भ्राज्ञा जिनको ।]२ 


श्री स्वामी हरिदास सिद्ध सच्त भीर प्रसिद्ध संगीत कला कोविद थे। 

गायताचार्य तानसेन तक इनका गुरुवत्‌ सम्मान करते थे । रास लीला के उद्धार 
की देवी प्रेरणा से अनुप्राणित हो वे महाप्रभु बल्लभाचार्य के पास गए और उनसे 
रास रस को जग में प्रकट करते का उपाय करने की प्रार्थना की । आचार्य 
श्री महाप्रभु ते प्राणायाम चढ़ाकर ध्यान किया | उसी समय कुछ मुकुट उतरते 
हुए दिखाई पड़ें । उस समय महांप्रभु जी की सभा मे बावन राजा उपध्यित थे । 
उन्होंने मुकुटों को उतरते हुये वेलकर आश्चर्य चकित होकर पूँछा यह क्यों 
उतर रहे है। इस पर महाप्रभु बहलभाचार्य ने उत्तर दिया ।४ 

रास क्रीडा करो कही यह बात जतावन। 

नहिं यामे कछु दोष यही है हमारी कामन ॥ 

तामपन्न में मुहर करे सबरे तुमहें किन । 
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तब स्वामी हरिदास कही श्रब देर करत कित | 
छिन पल हमकौ कादि कल्प सम बीतत है इत ॥ 


१--- देखो 'रास-सर्वस्व 
बुत ॥ चही 

> बा |) वही 

४-- » पैंही 
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माथुर भवित परायण तिनको निकट बुलाये । 

परम मतो हम देड भ्रष्ट बालक मनभाये || 

ताही छिन ते गये धाय बालक ल॑ श्राये । 

को कहि तिनकी महिमा जो श्री प्रभुन बुलाये ।॥| 

इस प्रकार रास में अभिनय करने के हेतु माथुर ब्राह्मणों के बालकों के 

भा जाने पर स्वय महा प्रभु बह्छभाचाय ने कृष्ण स्वछप का श्वुगार क्रिया 
तथा स्वामी हरिदास जीने राधा स्वरूप का--- 

श्री स्वामी हरिदास कियो श्रुगार प्रिया को । 

श्री श्रचरज देव कियो मोहन रसिया को |। 

पुनि बुदावन आय रास मंडल निर्मान्यो । 

बेद पुराण शास्त्र त॑त्रन जा रीति ब्खान्यों ) 

ता मंधि यूगूल किशोर थापि पुत्ति सखि पधराई। 

आपुन कियो समाज' कृष्ण लीला तब गाई ।। 

महा रास तब कियो लाल भये भ्रन्तर्धाना । 

बन बन दूढत फिरें सखी करि करि गण गाना ॥ 

इस प्रकार बहुत अन्चेषण करने पर भी कृष्ण स्वरूप और राधा रवरूप 

का कुछ भी पता न लगाया जा सका। तब तो उत्त बालकों के अभिभावक 
म्राथर ब्राह्मणों वे अत्यन्त कुंद्ध होकर अपने पुत्रों के प्राप्त करने का आग्रह 
किया । जब वे मरते-मारते को उद्यत हो गये तो आचाय॑ महा प्रभु बल्‍्लभ मे 
उनके पुश्रो को कृष्ण के विग्रहव के त्तिकट खेलते हुये दिखा दिया । तब तो वे 
उद्यत माधुर ब्राह्मण इस चमत्कार से अभिभूत होकर अपने-अपने घरों को 
भाग गये और आचार्य महाप्रभु ने घमंड देव को आज्ञा दी फि तुम ब्रज में 
अपनी शिष्य परम्परा स्थापित कर रास लील का प्रचार करो |--- 

अपने अपने घरन माथुर कियो पलायन | 

घमंडदेव सों कह यो घुनों गुर भक्ति परायण ॥॥ 

तुम ब्रज के वासीत माहि कीजे शिष शाखा। 

तिनसों यह मारग जु चलाओो सुनि मम भाषा ॥ 

ऐसी शाज्ञा दई गये भ्रपन्ते श्रपने थल । 

घमंडदेव पुनि गये ग्राम ललिता जंहु करहल । 

उदय करण श्ररु खेम करण है ज्राता व्रिजवर । 

तिनहीं सो यह रास प्रथा चली सुनी रसिकवर ॥ 

उदय करण को पुत्र नाम बिक्रम हो जाकौ। 

प्रति प्रताप बल षोरुष बरनों जाय न ताकौ॥ 
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नोरंग साह के समय रास तिनही ने कीनौ | 
परचो दीनौ ताहि मारि करवर जस लीनौ ॥ 
रास सर्वस्व के रचयिता श्री राधाकृष्ण के अनुसा र इस प्रकार रासानुकरण 
की परम्परा चली | जब तक यह परम्परा उच्चकोटि के सभ्तों और साधनाजशील 
भक्त रासधारियों के आश्नवित रही तब तक उसका आध्यात्मिक स्वरूप अक्षण्ण 
रहा, पर कुछ समय उपरान्त जब यह परम्परा शुद्ध मतोरजन चाहने वाले 
लोगों से प्रभावित हुई तो उसमें अमेक् प्रकार की विकृन तियाँ आ गई .-- 
तिनते पीछे सुनो रसिक रस सबे बिनसिगों। 
दंध, काम, मद, लोभ रास धारिन उर बसिगो || 
हूँ गये सब निदहुन्द रासधारी जबही ते। 
भ्रष्ट करी सब रीति लोभ बस ह्वें तबही ते ॥ 
जाति अजाति कुजातिन के बालक ले ले सब। 
कृष्ण वेष धरि दंभ बाम मारग थाप्यौ तब |॥। 
महा नीच मति दुष्ट कामबंस भ्रसुर समाना। 
गजल रेखता श्रादि गाय पामर मनमाना ॥। 
»< )८ > 
कह लगि बरनी जाय दुष्ट अ्रस रीति चलाई | 
लोक लाज कूल धर्म ख्ुंखला सबे नशाई ॥॥ 
इृहि विधि जग मे लुप्त भो निशत वर्ष रस मथ। 
विप्र बिहारी लाल पुनि प्रकट कियो यह पथ || 


श्री राधाकृष्ण ने इस प्रकार रासानुकरण परम्परा का सक्षिप्त विवरण 
प्रस्तुन करते हुये बताया है कि उनके पिता बिहारीलाल रासधारी ने उपयूक्‍त 
विक्ृतियों से उसका उद्धार किया । इससे सिद्ध है कि रास पहले केवल भगवद्‌- 
गुणगानत के लिए होता था, उसका कोई आशिक लक्ष्य न था।। आर्थिक लक्ष्य 
के सामने आ जाने के कारण ही उपर्युक्त विक्वृतियाँ उत्पन्त हुई । 
इस प्रकार रास सर्बस्व के रचयिता ने रासानुकरण के प्राकट्य का श्रेय 
जहाँ स्वामी हरिदास और घमडदेव को प्रदान किया है वहाँ चाना लीलानुकरण 
प्राकटूय का श्रेय श्री नारायण भट्ट को दिया है :-- 
दक्षिण व पश्चिम कोण में मन्तराज ते ग्राम | 
म॒दुरा तेरा कोस पर श्रति प्रसिद्ध सो ठाम ॥ 
जहाँ व्यास भुरु सरिस वर प्रकटे तह रस धाम | 
तारद जी के शअ्रंश ते भट्ट नरायण ताम ॥ 
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वीक्षित भुगू बंशी सुद्दिज राध देस सुद ताह। 
संवत सोरह से श्रसी आठ अधिक के माँह ॥। 
जब इनकी अवस्था बारह बरस की हो गई तो उन्हें ग्रज में जाकर तीथे 
स्थानों के उद्धार और भगवत्‌ लीला के विस्तार की प्रेरिणा प्राप्त हुई । 
मज्जत श्रवण सुनी श्रस वानी, क्ज में जाई बसो तुम ज्ञानी । 
राधा कुन्ड वास निज मेरो, सोई तुमकह सुखद बसेरो॥ 
तीरथ वर ब्रज म॑ है जैते काल, सुभाउ लुप्त भये तेते । 
करहु जाइ तिमको उधदूारा पुनि, मम लीला को बिस्तारा।। 
इस प्रकार देवी-आदेश प्राप्त कर उहोंने बज को प्रस्थाव किया । 
पुनि तिहिं ब्रज को कियो पयाना, देखत मंग पुर बन सरि नाना ॥ 
वर्ष तीन में ब्रज में श्रायें, राधा कुन्ड रहै पुनि छाये ॥ 
सात वर्ष तह विचरंउ सांई, सत्तहु से दस संबत मांई ।॥ 
बरसानें मेहि ऊँचे ग्रामा, वास कियो भकतन सुख धामा ॥ 
2५ हि /५ 
तब सत्तह से चौदह साली, श्रभमुसासन का दीन्ही बन माली । 
करहु राम रस रीति उजागर, जहि कारण प्रगटउ गुणभागर।॥। 
तब सत्ाढय द्वे विश्र बोलाई, राम राय ,कल्याणहु राई।। 
बासी रहे करहला के रे, किये शिष्य उपदेश घने रे | 
पुन्ति एक बल्‍लव नुतक बर, बादशाह को खास । 
ज्ञान भये तजि चाकरी, करत रहयो ब्रज बास ।। 
ताते बिबिध नृत्य सिखवाई रास बिलास प्रकटता गाई। 
कछु दिन पाछे भयउ विचारू, प्रगटेउ भाव तदपि संसारू ।। 
राम विलास स्वामिती प्यारी, सखी भाव विन नहि अधिकारी । 
प्राकृत दम्पति लीला माही, परिचारक कोउ प्रबिशत नाहीं ।। 
रहे पास तेहि श्रवस्तर दासी, जे स्वामित्री की कृपा निवासी । 
प्रभू के भक्त अनेक विधाना उज्वल सल्य दास्य रस ज्ञाना | 
तिन कह सुख उपज जेहि भांती, प्रभु पद में रह मन दिन राती ॥ 
जहि प्रकार हरि प्रेम दृढ़ निखित भक्त जन हो ह। 
निज निज रुचि हरि भाव कर सुख पावे सब कोइ,॥ 
अ्रस विचारि हरि को ललित लीलन को भ्रनुकार । 
रसिक नरायण भदूट ने प्रथित कियो संसार ।॥ 
उपयु क्त विवरण से यह प्रकढ होता है कि श्री तरायण भट्ट ने भी 
स्तीज़ानुकरण के स्‍भचार के अपने उदृश्य की पूर्ति के लिये करहला के ही दो 
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ब्राह्मणों को शिष्य बनाय[। बल्चभ मामक बादशाह के एक अवकादा प्राप्त 
नर्तेक से भी उत्तको अपने कार्य में सहायता मिली, परन्तु कुछ समय पथ्चात्‌ 
उनको यह अनुभव हुआ कि सांसारिक भावापन्न अनधिकारी व्यक्तियों के प्रवेश 
ओर सम्पर्क के कारण रास की आध्यात्मिकता लौकिकता से आक्ान्त होती 
जा रही है । उन्होंने सोचा जब मानवीय दाम्पत्य-लीला मे पर-प्रवेश निषिद्ध 
है, तो भगवान्‌ की परम दिव्य दाम्पत्य-लीला को सार्वजनिक बनाकर उसे 
मधू र रस के अनधिकारी व्यक्तियों के उपभोग्य बना देना समाज के लिये 
अभिष्टकर ही होगा। इसलिये उन्होंने रूचि और प्रकृति-भेद से विभिन्न 
प्रकार के' भक्ति के अधिकारियों के लिये उज्वल सख्य और दास्य आदि रपसो 
की भगवान्‌ की ललित लीलाओ की अनुक्ृति का प्रचार और प्रसार किया । 

राधाकृष्ण के इस विवरण से थह निष्कषे निकलता है कि आज 
जिस रीति मे रास लीला प्रचलित है वह उसका मूल स्वरूप नही है। स्वामी 
हरिदास ने महाप्रभू बल्लभाचार्य के सहयोग से केवल रासानुकरण का प्रचार 
किया था, जिसमें दारत्‌ पूणिमा में यमृता तठ पर गोपियों के साथ भगवान्‌ 
कृष्ण द्वारा आयोजित रास लीला का ही एक निश्चित विधि से अभिनयात्मक 
अनुकरण किया जाता था । अन्य लीलाभो का समावेश्व उसमें नहीं होता था । 
महाप्रभू बल्लभाचाय के आदेश से सम्भवतः इसी रासानुकरण का प्रचार 
घमडदेव या घमंडस्वामी ने करहला के उदय करण और खेम करण को शिष्य 
बनाकर ब्रज में, किया । जब श्री नारायण भदृठ ब्रज में आये, तब वहाँ इसी 
रूप में रासानुकरण का प्रचार था 3 परन्तु मधुर रसाश्रित इस विशुद्ध आध्यात्मिक 
लीला के अधिकारियों के प्रभाव के कोरण इसमे लौकिकता का प्रवेश होते 
देखकर उन्होंने इसके साथ-साथ नाना लीलानुकरण का प्रचार किया । 

बहुत प्रयत्त करने पर. भी ऐसे प्रमाण उपलब्ध नहीं हुये, जिनसे 
उपर्युक्त दोनों मतों में से किसी एक को निर्णयात्मक स्वीकार किया जा सके । 
उपर्यक्त दोनों ही मत घमंडदेव तामक कित्हीं आच ये को रास लीला का 
प्रवर्कत मानते हैं, और करहला-ग्राम निवासी उदय करण तथा खेम करण 
की सहायता से इस परंपरा,का प्रवरत्तंक स्वीकार करते है | संभव है, निम्बाक 
एवं बल्‍लभ दोनों ही संप्रदायों के घमडदेव एक ही व्यक्ति हो और संप्रदाय- 
भेद से भिन्न रूपों में उतके संबंध की जमश्रूतियों का प्रचार हुआ हो । यह 
भी संभव है कि घमंडदेव द्वारा रास लीला के प्रवत्तंत के संबंध की कोई 
पुरानी अनुश्रुति चली आरही हो, जिसको दोनो संभदाय वालो ने पारस्परिक 
प्रतिहंद्वितत ओर खीच तान के आवेश मे अपने ही संप्रदाय को रास लीला के 
प्रावट्य का श्षेय देने को लिए अपनी सुविधानूसार तोड़-मरोड़ लिया हो । यह 
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की परंपरा चलाते का उपक्रम क्रिया, और साँज्ञी-रचना भादि की परिपाटी 
का भी आवत्तेन किया--- 
'अथ: नारायणाचार्थ: श्रीकृष्ण ज्ञाप्तणो दित:, 
ब्राह्मणं सु दर बाल कृष्णवेश निधाय च । 
राधावेश तथा चैक॑ गोपीवेषांस्तथापरान्‌, 
रासलीलां स सर्वत्र कारयामास दीक्षित: । 
रंगदेवी सदाविष्टा दीक्षित वत्तंते यत , 
रासोत्सवे च गोपीरना समीपे दीक्षितोी बच्ची । 
।. कूत्रचित्‌ गोपवेषेन गोवत्सान्‌ चारयन्‌ हरिः, 
तथां लीला च कृतवान्‌ कालीया दमनादिजाम्‌ । 
सांझिका रचते क्वापि राधा गोपीभिरेव च, 
श्रन्या बहुविधा लीला या था कृष्णइचकार हू । 
सर्वा लीलानुकरणं कारयामास नारद:, 
य॑ त्रापुर्देवता सर्वे मुनयो व धुतब्नता:। 
तत्प्राप्तुम॑ंनुजा सर्वे लीलदर्शंनज सुख, 
यस्मित्‌ दिने यदक्षे वा कृष्णो लीला चकार हु । 
तस्मिन्‌ दिने स्थले तस्मिन्‌ भट्टोभास्कर सभव., 
कारयामास ता लीलां वाले: कृष्णादि वेषिभि, | 
तत: प्रभूति सवंत्र बनेषू पवनेषु च, 
ब्रजे तीर्थेष्‌ कुछजेषु रासलीला बभूवह । 
अ्रथ नारायणा चार्यो ब्रजयात्रां चकार ह, 
सर्व॑श्च वैष्णवैविप्रैरत्यैश्वापि जने, सह |! १ 
यह सब करने के बाद उन्होंने करहला-मिवासी ब्राह्मणो को शिष्य 
बनाया और बल्लभ नामक एक नतंक की सहायता से, जो बादशाह की नौकरी 
छोड़कर उनका अनुगत हुआ था, उन्त लोगों के बीच उन्होंने रास लीलानुकरण 
एवं रासधारी परंपरा चनाई । यद्यपि ब्रज की बूटी लीला' के आधिपत्य के 
विषय में १९३४ में विवाद बल्‍्लभ संप्रदाय और निबाक सप्रदाय के अनुयायियों 
"के बीच हुआ था, पर इस लीला के आद्याचाय और प्रवत्तेंक श्रीवारायण भट्ट 
ही प्रतीत होते है। इसके कतिपय, प्रबल प्रताण कुसुम सरोवर (गोबद्धंत) के 
विद्वान संत बाबा कष्णदास' जी ने प्रस्तुत किए है। उनका कहना है कि 


१--दैखो 'नारायणाचापं चरितामत॑ तोसरा आस्वाद । 
२--देखो “रासलॉलानुकरण' और श्री श्रीनारायण भट्ट पु० ३४ 
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बरसाता, जहाँ उक्त लीला होती है, की वास्तविक भौगोलिक स्थिति को प्रकाश 
में लाने का श्रेय भट्ट तारायण जी को ही है । बरसाने को अधिदेवता आज भी 
श्री लाडिली जी है, जिनके प्रावट्य ओर जीवत व्यापी आराधन का' कार्य 
श्रीनारायण भद्टट जी ने किया । बूढ़ी लीछा का सीधा सम्बन्ध श्री लाड़िली 
जी से है, और भद॒द लीला श्री नारायण भद्दे जी के द्वारा विरचित 'प्रेमाकुर' 
नाटक के आधार पर अद्यावधि अभित्तीत होती है। बरसाता-चिकप्तौली के 
जमीदार श्रीनारायण भद॒द जी की दिष्य-प्रशिष्य पर॒परा में है। अत्तएबं, यदि 
बरसाने की बूढी लीढ़ा ही आद्य रास लीला मान्ती जायगी तो श्षीनारायण 
भट॒ट को ही उसके आदि प्रवत्तंक सिद्ध होने की अधिक संभावना है | भ्रज के 
सब पुराने रास धारी आज भी रास लीला के उपोदधात मे संगलाचरण करते 
हुए श्रीतारायण भट्‌ का स्मरण करते हैं-- 
भट्ट नरायन श्रति सरस ब्रज मंडल सों हेत, 
ठोर ठोर रचता करी निकट जातनि संकेत । 
साहित्यिक नाठकों के उपसंहार मे भरत-वाबय जोड़ कर भरत के 
भआद्याचायंत्व की अभ्यर्थना की जाती है । संभव है, उसी परंपरा का पालन 
करते हुए वरिष्ठ रासधारी मंगलाचरण में रास लीला के आाद्याचार्य की वंदना 
करके गुर भौर ऋषि के ऋण से उक्कण होने का उपकम करते हों । 
'भक्तमाल के प्ररिद्ध ठीकाकार श्री प्रिया वास जी के विवरण से भी 
गोस्वामी जानकी प्रसाद के उल्लेसो की पुष्टि होती है--- 
भभट्ट श्रीनारायणजू भये ब्रज परायण, 
जाय जाहि ग्राम तहाँ ब्रत करि. ध्याये हूँ। 
बोलि के सुनावें इहाँ भ्रभुक स्वरूप है जू 
लीलाकु'ड धाम श्याम प्रकट दिखाये हैं । 
ठौर ठोर रास के विलास ले प्रकट किये 
जिये यों रप्तिक जन कोठि सुख पाये हैं। 
भधुरा ते कही चलो बेत्ती पूछे बेसी कहाँ, क्‍ 
ऊँचे गाँव श्राये खोदि सोत को लखाये हूँ । 
'भक्तमाल' के दूसरे टीकाकार महाराज प्रताप सिंह ने भ्री अपने . 
भक्त कल्पद्रुम' तामक ग्रथ में लिखा है कि नारायण भट्ट श्री ते/ ०० 'जहं| 
जहाँ जो चरित्र ओर रास विल्ास भगवत्‌ किये रहे, सब चरित्र किये, भात्तो 
श्रीकृष्ण अवतार को नवीन कर दिया और अब तक वृह रास लीला की परपरा 
वत्तेमान हैं।। एफ० एल० गआउस ने भी 'सथुरा डिस्ट्रिक्ट मेम्वायर/ तामक 
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ग्रंथ में लिखा है कि रूप और सनातन गोरवामी फी दिष्य-परंपरा मे नारायण 
भट्ट जी ने ही पहले-पहल वन्तयात्रा और रासलीला की पर॑परा प्रतिष्ठित की।* 
इन उल्लेखों से रास लीला के उद्भव और विकास की परम्परा मे श्रीना रायण 
भट्ट का ऐतिहासिक महत्त्व सिद्ध है। नारायण भट्ट जी परमोच्च कीटिके 
शास्त्र सिद्ध विहान्‌ थे । उन्होने ससकृत मे अभेक ग्रंथों की रचना की *है। 
विद्वनाथ चक्रवर्ती जैसे १रवर्त्ती प्रकाण्ड पडितों ने भी उनकी क्ृतियों का 
उल्लेख किया है । 

इस प्रकार जब हम तीनो मतों का सम्यक समीक्षण करते हैं, तो कई 
निष्कर्ष निकलते हैं। पहला यह कि ईसा की सोलहवी छाती मे रास छीला को 
वत्तमान अमिनयात्मक परंपरा का आविर्भाव हुआ । भक्तों ने इसको अपनी 
उपासना का साधन बनाया था। दूसरी बात यह कि इस परंपरा के विकास 
में स्वामी हरिदास और श्रीनारायण भट्ट का महत्त्वपूर्ण योग था । तीसरी बात 
यह कि थे तीनों ही मत करहला नामक ग्राम के ब्राह्मणों के सहयोग से रास- 
धारी-परंपरा का आरम्भ मानते है--कदाचित्‌ सभी उदयकरन और पषेमकरन 
को आदि रासधारी मानने के पक्ष में हैं। अतएवं अब विवाद का विषय केवल 
यहू रह जाता है कि रास-परंपरा का आद्याचायय किसे स्वीकार किया जाय ! 

मिबाके और वल्लभ दोनों ही संप्रदायों में घमंड देव को रास छीछा का 
प्रवत्तंक माना जाता है| ये दोनों भिन्न व्यक्ति थे, अथवा एक ही व्यक्तित्व 
को दोनों संप्रदायों ने अपने-अपने बैज्ञिष्टय के रंगों से रंगा है, यहू बात स्पष्ट 
नहीं ।* घमण्डदेव के सम्बन्ध में उक्त संप्रदायों के जो उल्लेख मिलते हैं, उसका 
कोई ऐतिहासिक आधार अथवा प्रामाणिक अनुमोदन प्राप्त नहीं होता | नाभा- 
दांस के 'भक्तमाल' में उस काल के किसी महत्वपूर्ण भक्त या सत की प्रश्ास्ति 
नही छंटी है । भक्तमाल में वल्‍लभ नर्तक) का उल्लेख है, किन्तु उसमे घममंडदेव 
का नाम भी न होना' उनकी ऐतिहासिकता में सदेह उत्पन्न करता है । प्रियादास्त 
जी अथवा 'भक्त कलपद्ुम' के रचयिता महाराज प्रताप प्िह ने; भी इनका नाप 
कही नहीं लिया है। ध्ुवदास जी ने घमडी नाम के एक संत का उल्लेख अवदय 
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२--धभण्डी रस में घुसड़ि रहयो बृन्दावन तिज धाम । 
.. बंशीवद तट वास फिय. गावे इयासा इयास। 
३---नृत्य मान गुण निपुन रास, में रस वरसावत। 

अब लीला ललिताबि बलित, वम्पर्तिहि रिज्नाबत । 


३० सध्यफालीन हिन्दी-तादय-परंपरा और भारतैर्दु 


किया है, पर रासलीलानुकरण के साथ उनका प्रत्यक्ष अथवा अप्रत्यक्ष सम्बच्ध 
कहीं संकितिक नही हुआ है । इसलिए श्रुवदास जी के 'घमण्डी' ही वल्लभ 
संप्रदाय अथवा निया संप्रदाय के घमण्डदेव हैं, यह अतुमानत करने का कोई 
अधार नहीं मिलता। “रास स्वस्थ ग्रथ में घमण्डदेव का उल्लेख अवद्य 
मिलता है, पर जहाँ तक पुराने विवरण का सभबन्ष है, यहें ग्रथ तब तक जेत- 
श्रुतियों के सकलन से अधिक मूल्यवान नही समझा जा सकता, जेब तक 
इसमें प्राप्त घिवरणों की प्रामाणिकता सिद्ध नही हो जाती । 


स्वामी हरिदास और श्री नारायण भट्ट में रातलीला का आधद्याचार्य 
किसे माता जा सकता है ? दोनों ही महात्मा ऐतिहासिक महापुरुष है । स्वामी 
हरिदास रागीत के परमाचार्य थे, रासलीला में उनकी विशेष रूचि होना 
स्वाभाविक ही समझा जायगा। ब्रज मे एक जनश्रति पद भी हैं कि स्वामी 
हरिदास जी ब्रज के बालकों को इकदठा कर उन्हें मोरपंख से सजा कर तथा 
गेरू आदि से रग कर उन्तकी कृष्णभाव से उपासना किया करते थे | भागे 
चलकर इसी का विकास लीलाभितय के रूप में हुआ | स्वामी हरिदास जो 
श्रीतारायण भट्ट से अवस्था मे कुछ बड़े भी थे। पर रासलीला के प्रथम 
प्रवर्तत के विषय में जितने प्रामाणिक उल्लेख श्रोतारायण भद्द॒ के पक्ष में 
प्राप्त होते है, उतने स्वामी हरिदास के पक्ष में नही मिलते । इसलिए अबतक 
के उपलब्ध उललेखों और प्रमाणो के आधार पर रासलीला की. वर्तमान अभि- 
नथात्मक परपरा के प्रवत्तंक के रूप में श्रीमारायण भट्ट जी का ही पक्ष अधिक 
प्रबल और प्रामाणिक प्रतीत होता है । 


एक विद्वान ) ने हरिराम व्यास के एक पद के आधार पर स्वामी 
हरिदास और राधावएलभी संप्रदाय के प्रवत्तंक हित हरिवंश को एक साथ 
रास में गान करते हुए समान लिया है । इस प्रकार इसी पदके साक्ष्य से उन्होंने 
स्वामी हरिदास को स॑ं० १६०९ के पूर्व के रास से उपस्थित माना है, और 
तारायण भट्ट को सं० १६२६ के आस-पास रास का प्रारभ करते हुए दिखाया 
है । इस सबंध में हरिराप्त व्यात के पद का साक्ष्य बड़ा भ्रामक है। कारण 
हित हरिवश' ओर ह्रिराम व्यास के राधा वल्लभी संप्रदाव गे अनुकरण सर्वेथा 
निषिद्धि है । इसमें वस्तु का अपमान मात्ता गया है। इसीलिये राधाबललभ जी 


4. ७४+--+७-+  अाअ अल--व393 ७. अत जी 


-वेखी भरी शरण घिदगी गोस्वामी लिखित 'स्वाभी हृर्िदिास और 
रास लीलानुक रण', 'निपथगा' जक्टूबर, १९५७ । 
२--ह रिबंशी हरिदासी गावति सुधर प्रधीन रबाब बजावति ।' 
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के मन्दिर से कभी रासलीला नहीं होती । इस संप्रदाय के भक्तों और कवियों 
द्वारा जो लीलाये लिखी गईं है, वे केवल भावना के लिए है,अनुकरण के लिए 
नहीं! । लगभग' देस वर्ष पूर्व में स्वामी हरिदास के टट्टी संप्रदाय के आचाये से 
मिला था। उन्होंने भी मुझे यही बताया था कि रास लीला के प्रसंग 
में हरिदास जी ने केवल भाव की ही बात कही है। यदि यह सामप्र- 
दायिक निष्ठा सही है, तो धर्मदापस जी को रास लीछकानुकरण की 
अभिनय परम्परा को प्रवत्तंक मानने का आग्रह उचित नही प्रतीत होता । 
इसके विपरीत नारायण भट्ट के गौड़ीय संप्रदाय में रास लीलातुकरण साधना के 
रूप में ग्राहय था । चैतन्य भागवत के लेखक श्री बृन्दाबन दास का संदर्भ 
प्रस्तुत करते हुए मैंने पहले ही लिखा है कि चतस्य स्वयं कृष्णलीला के अभिनय 
में भांग छेते थे । उनकी प्रेरणा से धामिक अभिनय के अधेक छयपों का प्रचार 
हुआ था, यह भी बताया जा चुका है । अतएवं, उनकी शिष्य-परपरा में 
नारायण भट्ट का रास लीलानुकरण के प्रवत्तेत की ओर उन्मुख होना' उपयुक्त 
ही प्रतीत होता है। तत्कालीन सभी भक्ति-सम्प्रदायों में अभिनय को भक्ति 
साधना का माध्यम बताकर उपस्थित करने का कदाचित्‌ गौड़ीय संप्रदाय ने ही 
पहले-पहल प्रयत्न किया था। ऐसी स्थिति में रास लीलानुकरण की अभिनयात्मक 
परम्परा के प्रवत्तेन का कार्य ब्रज में भी पहले-पहल इसी संप्रदाय के एक 
महात्मा ने किया हो तो कोई आदचर्य नही । 
इसमें कोई संदेह नही कि भावहूप में रास लीला के प्रति गहुत निष्ठा सभी 
कृष्ण-भक्ति-संप्रदायों मे विद्यमान थी! इसी लिए जब उसकी अभिनथात्मक 
परंपरा का प्रव्तत हुआ, तो सब संप्रदायों के महात्माओं मे उत्साह पुरबंक उम्में 
सहयोग प्रदान किया। यही कारण है कि रास लीला के प्रवत्तंकों और जल्नायकों 
में कुछ नाम सभी संप्रदायों की सूची मे मिलते है। यह भी सभव है कि इस पर- 
प्रा का प्रवर्तत उस काल के सब भहान्‌ संतों के सम्मिलित प्रयत्न के परिणा- 





१--शीकृष्णदास ने “हम।री साठय-रंपरा सामक प्रन्थ में महात्मा 
हित हरिवंश को रास लोलासुकरण का प्रथम प्रवर्तक फहा है | उतका कहना है 
कि “भक्तराज हित हरिवंश ले महात्मा घमंडीलाल तथा बाबा हरिदास को 
तिदेंश किया । राश लीला में दिखाई देनेवाली राधाक्षष्ण की छवि का अनुरूप 
प्रसाधन हुआ । गोपियों का प्रसाधन स्वयं हितहरिवंश जी से किया" । किन्तु 
यह स्थापता स्वीकार्य नहीं । कारण, राधाबहलभीं संप्रदाय में लीलामुकरण 
मनिषिद्ध है, इसीलिए राघाबहलभ ज़ी फे सन्दिर में कभी रास लीला नहों 


होती । 
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मस्वरूय हुआ हो | यह तो भनिधिवाद है कि लोगों में आज जैसा सांप्रदायिक 
दुराग्रह पाया जाता है, वह उच सतों को रावथा अज्ञात था । हो सकता है इरा 
युग की सांप्रदायिक खींचतानी ते उस काल के संतों के प्रयत्नों को आच्छादित 
कर दिया हो | इस अनुमान को कुछ जनश्रुतियों से बल भी मिलता है । एक 
वरिष्ठ रासधारी ते मुझे बतलाय था कि यह एक पुरानी जनश्रुति है कि निबार्की 
घमंडदेव और नारायण भट्दु मित्र थे । उन दोनो के सहयोग से ही लीलानुकरण 
का प्राकटय और विकास हुआ था। शोध की वत्तंमान स्थिति में इससे आगे 
कुछ कह सकता कठिन है । 
संब मत और जनश्रुतियाँ करहला से ही रासधारी-परंपरा का प्रवर्तित होना 
मानती हैं। यह ठोक भी मालूम होता है, क्योंकि आज भी सारे ब्रजमंड्ल में 
करहला के रासधारियों की प्राचीचतता और श्रेष्ठता निविवाद रूप से माध्य है । 
इसके साथ ही यह स्वीकार कर लेने में भी कोई विशेष बाधा नही होती है कि 
यह रासधारी-परंपरा उदपकरन और खेभकरत से चली, क्योकि कोई मत इसका 
विरोध नही करता | बललभ ने भी जिन स्वरूपों को, श्री नारायण भट्ट की आज्ञा 
से रासलीला के अभिनय में दीक्षित किया था, वे भी करहला के ही थे । 'रास- 
सर्वेस्व' ग्रंथ के लेखक ने अपने को उदयकरन और खेमकरन का वंद्ज कहा है, 
ओर उसने अपने ग्रंथ में एक वंशावली भी दी है, जो बीच में छगभग २७ पीढी 
तक खंडित होने के कारण पूर्णतया प्रामाणिक नहीं मानी जा सकती । उत्त लेखक 
ने यह भी लिखा है कि उदयकरण के पुत्र विक्रम के समय में लीलानुकरण की 
बहुत उन्नति हुई, स्वयं औरंगजेब ने विक्रम के रास की परीक्षा ली । इसी प्रकार 
आगे चलकर जयपुर के किसी राजा ने भी रास की परीक्षा ली और उसमें दैवी 
चमत्कार देखे । कुछ दित तक इस प्रकार उन्नति कर छेने के बाद फिर लीलसु- 
करण में बहुत सी विक्ृतियाँ' आ भई', और इसलिए महात्माओं ते उसके 
१, देखो 'रास-सर्चस्व --- 
तिनते पीछे सुनो रसिक रस राबे बिनप्तिंगों, 
दंभ काम सद लोभ रासधारिन उर बचस्तिगो । 
ह्वू गए सब विद्वत्व रासधारी जबहीं ते, 
अष्ड फरी सब रीति छोभ बस ही तब हीं ते ! 
जाति भ्रजाति कुआतिन के बालक ले ले सब, 
कृषण बेषधर दंभ बाम सारग थाप्यौँ तब। 
सहावीच सति दुष्ट काम बस असुरः समाना ४ 
गृजल रेखता, भादि गाय पामर मनभाना )' 
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अभिनय पर प्रतिबेध लगा दिया। फिर हयामदास तथा विहरीलाल ने इसका 
पुनरुद्धार किया | बिहारी लाल लगभग सौ वर्ष पे हुए है। उन्तकी रासनिष्ठा 
ब्रज भे आदर्ण और अनुकरणीय मानी जाती है । उन्होने रास लीकृानुकरण-विष- 
यक बड़े कठोर तियम' बनाये थे । बिहारीजछाल के पुत्र राधाक्ृष्ण के समय में 
भी लीला-सोष्ठव अक्षुण्ण रहा । फिर केसवदेव जी हुए, जिनकी मंडली विदेशों 
को भी गई । उन्होंने रास के कलापक्ष को विशेष रमुन्तनत किया । उल्लिखित 
महात्मा इयामदास के शिष्प ब्रजलाल बौहरे ते भी रास लीला के प्रचार का 
महत्वपूर्ण काम किया था । 

बिहारी लाल के समकालीन शाह कुन्दन लाल अनन्य अनुरागी थे। कहा 
जाता है, उन्हों ने रास में लगभग आठ लाख रुपए व्यय किए । इनके रास में 
सौ-सौ तक गोपियाँ रहती थी, और जब यम्‌ना में होछी-लीला होती थी, तो 
रंग से यमुना की धारा लाल हो जाती थी । इनके रास का यह अनुल्लंघनीय 
नियम था कि उसे कोई बैठ कर नहीं देख सकता था । उनके हारा आयोजित 
रास लीला को बड़े-बड़े लोग छिप कर देखा करते थे | ललित किशोरी जी स्वयं 
अच्छे कवि थे, उन्होंने 'लघुरस कलिका" तामक ग्रन्थ लिखा, एवं पुराते भक्तों 
और संतों की वाणियों को छोड़ कर अपने ही पदों से लीलायें करवानी 
आरंभ कर दी । इस पर वृन्दावत के साधुओं ने इनकी लीला में जाना बंद 
कर दिया । ललित किशोरी जी की ही तरह बांबा कृष्णानत्द जी मे भी रास 
लीला पर प्रचुर व्यय किया है । कह्ा जाता है लगभग ५००००) उन्होते 
अपने पास से रासलीला अनुकरण के निमित्त व्यय किया | उतके रास का प्रत्येक 
प्रेक्षक प्र्नाव और फूल माला लेकर ही उसमें प्रवेश प्राप्त कर सकता था । 

रास लीला की प्राचीत गौरवमयी आध्यात्मिक परंपरा अब फिर संकटा- 
पन्न है, पहले हर एक रास मंडली में दो-चार विरक्त साधु रहा करते थे, जो 
इन मडलियों को अनुशासित रखते थे, और स्वयं भिक्षा माँग कर खाते थे । 
पर इधर पिछुले २५-३० वर्षों से यह प्रथा लुप्त हो गई है। तथापि आज भी 
वन्दावन में कुछ ऐसी रास मंडलियों ओर ऐसे विरक्तसाधु हैं, जो रास के 
विशुद्ध आध्यात्मिक रस के रसिक सरक्षक एवं सतत जागरूक प्रहरी हैं । 

यद्यपि रासधारियों) की आधुनिक परम्परा में रास की उत्पत्ति ब्रज भे ही 
सोलहवीं शती में मानी जाती है । परन्तु अनुसंधित्सु की दृष्टि से विचार करने 


्ञः 


१ तुलना करिए आनन्वकुमार स्वामी लिखित “राजपुत पेंडिग भाग १ 
पु० एप-२९:--- 
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पर रासलीला का प्रारम्भ बहुत पहिले हो गया प्रतीत होते है।" कम से कभ 
ईसा की प्रथम शताब्दी तक के इसके साहित्यिक उल्‍लेस तो मिलते ही है ।” रास 
सम्बंध्धी उल्लेख प्राचीततम भरत के ताव्यशास्त्र में उपलब्ध है। भरत ने 
रास या रासक को उपझूपक माना हैं और छराफे तीन भेदों का भी निर्देश 
किया है-> तालरासक, दडरासक, और मइल रासक ।) तादयशास्त्र का 
रचना-काल ईसा की प्रथम दती से लगा कर ईसा पूर्व की दूसरी तीसरी शाती 
तक माता जाता है। नादयशास्त्र की विद्वविस्यात टीका अभिनव भारती' के 
रचयिता अभिनव गुप्त पादाचार्य ने नवी शरती मे रास को हल्लीसक के नाम से 
अभिहित किया है-- 
'मंडलेन तुयनतुत्यं हुललीसकमितिस्मृतम्‌ ।! 
अभितव भारती की रचना के बहुत पूर्व वात्स्यायल ने भी (६० तृतीय 
दाती) अपने काम सूत्र में हल्लीशक भौर नादयरासक का एक साथ उल्लेख 
किया है-- हल्लीशक क्रीडनकगरयनेर्नाट्यरासकी: । रे कामसूत्र के टीकाकार 
यशोधर ने हल्लीशक नृत्य की व्याख्या करते हुए लिखा!--- 
मं्‌इलेन च्‌ यत्स्त्री ण नृत्त हललीसकं तु तत्‌। 
नेता नत' भवेदंवों मोपस्त्रीणां यथा हरि: ॥! 
अर्थात स्त्रियों का मंडल के द्वारा जो नृत्य होता है, उसी को हललीसक 
कहते है। गीपियों के धीच में कृष्ण के क्रमान इसमें एक नेता होता है । 
इस प्रकार के नृत्य के बड़े पुराने चित्र भी पाए जाते है। अज॑ंता की 


न कत-ातक.. 3०७ जलन 3. / नमन नक-- “4-3 का पी धि>ननननन 


[6 (8४७0 07 6/066 एंव ॥ए8/प0४ इपघढी) है ॥6 रिक्वग४, ५ 8306 | 3 
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२--वेखिये श्री कृष्णदत्त बाजपेपी का निबंध 'भ्रजलोफ संस्कृति पृष्ठ १३९-१४४३ 
३--तालरासक मामस्थात्‌ तन्नेधा रासकंस्पृतम्‌ । 

दंडरासकर्मेकन्तु तथा मंडला रासकरम ( 
४-कास सूत्र २ । १० २५४। 
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दीवारों में भी दो ऐसे दुष्य हैं, जिनमें एक पुरुष अनेक स्त्रियों से साथ नृत्य 
करता हुआ दिखाया गया है, स्त्रियाँ कुछ वद्ञी बजा रही है, कुछ गा रही है, 
और कुछ नृत्य कर रही है |" बाध-गुफा में भी, जो श्वातवीं शात्ी की भानी 
जाती है. दो इसी प्रकार के चिन्* है। जिनमे स्त्री-गायिकायो के दो समृह 
अंकित है। पहले मे सात गायिकाये है, जो एक आठवें व्यक्ति को थेर कर खड़ी 
है, जिसकी वेश-भूपा विचित्र है । उसकी अलकें कन्धों तक फैली हैं, वह परो में 
धारीदार पायजामा पहने हुए है और उसके दाहिने पेर? की स्थिति नृत्य की 
मुद्रा की सूचक है। वह घुटनों तक बाहुवस्थायुक्त 'चोलता' ((22४९८० 
£7/27८) पहने है, जो कुछ सफेद भौर कुछ हरा है) उसकी ह॒थेलियाँ अन्य 
नत्तंकियों के ही समान ऊपर को खुली हैं, हाथो मे वलय है, और भध्तक पर दुहरी 
धारियों वाला श्वेत चैल ( 928 ) । दूसरे चित्र में, भी एक समूह एक नत्तेक 
के पास खड़ा है इस समूह में छः गायिकायें है | नर्तंक एक लबा हरा 'चोलना' 
(धपर्०) और धारीदार पायजामा पहने है, कानों मे कुन्डल ,त्था' हैथों में 
वलय धारण किए हुए है। ये दोतों ही हहलीशक नरत्य के निदर्शन माने जाते है । 
पुराणों में रासक-लृत्य के जो विवरण मिलते हैं वे बहुत कछ एक ही 
जैसे हैं और उनसे हहलीसक के साथ उसका अभ्रेद प्रमाणित होता है | चौथी 
शताब्दी मे प्रणीत माने जाने वाले हरिवंश पुराण में रास लीला वाले अध्याय 
को 'हल्लीसक क्रीडन४ कहां गया है। विष्णू पुराण, ब्ह्म पुराण, एवं 
श्रीपव्‌ भागवत्‌" पुराण में भी रास-लीला का विस्तृत वर्णन मित्रता है ! 
“इन चारों पुराणों से रास के प्राचीन स्वरूप का कुछ पता चलता है । 
बहू मंडल या गोल घेरे में होता था। दो।फ़्हषों के" बीच में एक स्त्री 
और कभी-कभी दो स्त्रियों के बीच मे एक पुरुष--हस प्रकार मंडल बाँध 
कर नृत्य किया जाता था । नतेकियाँ विशेष रूप से कंकण, भेखला, 
नूपुर आदि मधुर शब्द करते वाले आशभुृषणों से अलंकत रहती थीं। 
नृत्य में स्त्रियाँ पुरुषों का अनुकरण करती थी। साथ-साथ ऋतु के अनुकूल 
काव्य तथा अनेक प्रकार के गीत श्रुव आदिक ख्वरों में गाये जाते थे ।/६ 
२--दे ० 'बाघ केवज' इंडिया सोसाइटी लद॒न द्वारा प्रकाशित । 


३---अध्याय ४5० इलोका १३-४२ 

४--आें ० ५ अध्याय १३५ ु 

५--चबहाम्त स्कंध पुर्वार्ध--राष्तत पंचाध्यायी । 

६--श्रीकृष्ण दत्त वाजपेयी का रास-विषयक लेख ( श्रजलोक संस्कृति 
प्रत्थ पू० १३९-१४३ ) 
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भास के 'बाल चरित्र' नाटक के तीसरे अंक से भी हल्लीसक नृत्य फा 
वर्णन मिलता है । उक्त अंक में गोपगण भगवान्‌ कृष्ण के असुरनाशकारी 
कत्यों की प्रशसा करते हुए बताते है कि वे वृन्दावन में अपने सखाओं और 
गोपियों के साथ हल्लीसक नृत्य कर रहे है । 

'स्त्रीभिश्च पुरुषेइचेव धृत हस्त: ऋ्रमस्थिते:, 
मडले' क्रियते नृत्यं स रास: प्रोच्यते बुध: ॥ 

इस वर्णन से यह स्पष्ट होता है कि हल्लीसक नृत्य एक मंडल-मृत्य 

होता था, जिसमे प्राय; एक पुरुष के साथ अनेक स््रियाँ नृत्य करती थीं । 
उपर्युक्त ग्रत्थो के अतिरिक्त गगे संहिता, बृहृद्‌ गौतमीय तत्र, रासो- 

ल्‍लास तंत्र, राधातत्न तथा रहस्य पुराण आदि में भी रास के उल्लेख हैं । 
जीव गोस्वामी जी ने श्रीमद्भागेवत की रास नवाध्यायी की टीका में रास को 
'इद तु मंडल नृत्य कहा है। उहोने इसे दो प्रकार का बताया है--(१) 
जिसमें स्वय॑ नंट ही भ्रमण करता हुआ नृत्य करता है और (२) जिसमें 
नत्तकियाँ भ्रमण करती है। पहले के भी दो भेद बताए गए है---( १) सब्य भ्रमण 
और (२) अपसब्य भ्रमण | इस मंडल नृत्य का एक प्रकार चक्र-तृत्य भी कहलाता 
है। मैंने पहुलें लिखा है कि सव्य भ्रमण और अपसब्य अ्रमण मुझे स्वकीय भाव 
और परक्षीय भाव की उपासना अथवा वैधी एवं रागानुगा भवित-पद्धति के 
प्रतीक प्रतीत होते है । 

उपर्थकत्त उल्लेखो मे रास के तीन प्राचीन नाम मिलते है, रासक, 
हललीसक, और ताट्य-रासक । इनमें प्र।चीनतम किसे मात्रा जाय ? यहू बताया 
जा चुका हैं कि कतिपय प्राचीन आचार्यों ने रासक और हल्लीसक दोनों नामों 
का' एक ही साथ और एक ही प्रसंग में प्रयोग किया है। "भाव प्रकाशन! नामक 

ग्रन्थ में रासक शीर्षक के अन्तगंत आठ प्रकार के नृत्यों का उल्लेख है, जिनमें 

अन्तिम रासक कहा' गया है। "भाव प्रकाशन' में 'रासक' की जो परिभाषा 
मिलती है, ताटय दर्पण एवं 'अभिनव भारती आदि में उसी को हल्लीसक की 
परिभाषा के रूप में उद्धत किया गया है।' यहू बात भी ध्यान देने की' 
है कि भाव प्रकाशन की कुछ पुरानी प्रतियों में 'रासक' के स्थान पर “हल्लीसक 


पाठ भी मिलता है-- 

“ण7 २ मंडलेन तु यन्ुत्य बब्रासकसितिस्मृतम्‌ । 

ऐकेकस्तस्थ नेता स्पादृगोपस्त्नीणां यथा हरि: ॥-«>भाष प्रकाशन 
मंडलेत तु यथ्ुत्ये हल्लीसकर्ितिस्मृतम्‌ ॥--अभिनव भारती 
यन्‍्मंडलेन नत्त स्त्नीणां हल्‍लीदाक तु तत्वाहुः । 

तन्नफों नेता स्पात्‌ गोपस्थ्रीणसित्र मुरारि: ।--सादहुय दर्पण 
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ले पु यन्चृत्तं तद्रा (हुलली) सकमिति स्मत्म । 
एक्रकरतरय नेता रखादगोपरत्रीणां यथा हरि 


यद्यपि 'राराक ओर एल्तीसक के एक ही अर्थ में अवेक प्रयोग भिलते हैं, 
पर रास का शू नाग राशाका ही प्रतीत होता है। राम्भवतः राशक को 
लाराक भी कहते थे। तारप से एसका संबंध सूचित करने बाते कछ प्रमाण 
भी उपतब्ध होते है ।" एतता विविवाद है कि रासक अपने प्रधमोद्भव-काल 
में एक आदि! सृत्तरूप४ गाल था, रामवतः चुत्य-अवरथा प्राप्त करके ही यह 
हल्लीराक या हएतीस कहुताया । गहू भी सम्भव है कि हल्लीशक या हल्लीस 
भी आरम्भ मे राशक फा ही समानाह्तर एक स्वनंत्र नृत्य रूप रहा हो, किस्तु 
कालान्तर मे जब दीगों का पैध्षिष्दूय और पार्धक्य लुप्त हो गया हो तो उनका 
प्रयोग एक ही अर्थ में कोने जगा हो । आगे चल बार जब रासक में नाट्य एवं 
अभिगय के पितेश फे विधि पर्यों का समापेश हो गया, क्षो साट्य राधवा के 
छूप में उसको परिणत हुई और हल्तीश भी उस रूपएक का एक स्वत्तत्र भेद 
मात लिया गया! । 


'भाव प्रकाशन गे चोट्य रासफ का जो घियरण मिलता है, उसप्तमें 
प्रारम्भ मे बताया गंगा है कि एस मे सोलह, बारह गा आठ सामिकार्यें 
पिडीबंधादि सृपत्म करती है। वारतत गे सहू शासक का ही परंपरा प्राप्त 
लक्षण है--* 


पोडण द्वादशाण्टी वा सरिमन्‍्नृत्यंति सायिका' । 
पिडीबंधादि विष्यारं: रासके तथुदा हतम ॥। 
फिर यहू गादय रासफक पयों कहुजासा ? यह रहस्य 'भाव प्रकाशन! में 
इसी प्रसंग कि अगणे दजोंक भे सोला गया है-+- 


१--लास्प मसयाग्रतः प्रीत्पा पार्यत्या समुदीरितम्‌ । 

बुश॒पा सु क्ाणएडबे तण्डोी सत्यस्यों सुनये।यव्त्‌ । 

पाब॑त्या भतुशारत्यभरमात्‌ लारप॑ क्राह्णजापुपास । 

तया हारायती गोप्मः त्ामिः सोराष्यूपो हिता (१ मोधित्तः) ॥ 
ताभिषिच क्षिक्षिता धाया लाता जानपवा: रावा । 

एन परंपरा स्‍्राप्त ततो छोके प्रतिष्ठितिम ॥ 


२-- मे ० जी० आर मानक फी 'टाहशस आफ संरफ्तत्त ड्रामा पु० १४० 
भोर १४२ । 
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कामिनीभिभुवों भर्तृब्चेष्टितं यत्र नृत्यते । 
रागाद्रसंतमालोक्य सज्ञेयो नादयरासक:ः |। 

अर्थात्‌ ताटय रासक की स्वकीय विशेषता यहू है कि उरागे 
उपर्युक्त नृत्यपरायण तलाथिकायें किसी राजा के चारित््य और कृति 
को अपने नृत्य द्वारा प्रदर्शित करे । किसी राजा के चारिश्य 
और कतृत्त्व का नृत्यात्मक प्रदर्शन सम्यक संयत्र हो सके, इसलिए उसका 
शास्त्रीय कोटि-क्रम भी निर्धारित कर दिया गया। साहित्य दपणकार के अनुसार 
उसमे एक ही अंक होता है, मायक उदात्त, उपनायक पीठमर्द और नायिका 
वासक सज्जा होती है | इसमें सब लास्थांगों का होता आवश्यक है। इसका अगी 
रस श्वुगार सहित हास्य होता है, और दो अथवा चार (प्रतिमुख के अतिरिक्त) 
संधियां होती है। भन्य पू्व॑वर्ती और परवर्ती आचायो ते भी इसी प्रकार नाटब- 
रासक की श्षास्त्रीय मर्यादा तिर्धारित की है। आचाय॑ हजारी प्रसाद द्विवेदी 
में ठीक ही लिखा है कि 'रासक वस्तुतः एक विज्येष प्रकार का खेल या मनो- 
रजन है । रास मे वही भाव है । सट्ुक भी ऐसा ही शब्द है। लोक में इन 
मनोर॑जक विनोदों को देखकर संस्कृत के ताट्यज्ञास्त्रियों ने इन्हें रूपकों और 
उपरूपकों में स्थान दिया था । इस दाब्दों का अर्थ विशेष प्रकार के विनोद और 
मनोरज्जन थे ।' कहा था चुका है कि भाव प्रकाशन में ताटथरासक की 
स्वकीय विशेषता यह बताई गई है कि इसमे किसी राजा के चरित्र का प्रदर्शन 
हो । मेरा अनुमान है कि इसी मुलभूत विद्येपता के उन्मेष के फलस्वरूप चरित- 
फावग्यो को वहु परम्परा चली, जिसमे चरितनायक के नाम के साथ रासो नाभ 
जोड़ता झूढ़ हो गया और मध्यकाल में रासो केवल चरित काव्य का सूचक 


रह गया। 
अपश्रश में अनेक रासकों की रचना हुई, इनमें अहृहमाण का 'संदेश्ष 


रासक विशेषरूप से उल्हेखनीय है। श्रीनामवर सिह ने लिखा है “कि 
'संदेशरासक' को देखते हुए लगता है कि इस प्रकार के रास काव्यों का संबंध 
गोप-गोपियो की रास लीला से अवदय रहा होगा ।” यह कथन अधिक से- 
अधिक आंशिक सत्य ही भाता जा सकता है। संदेश (रासक मे जिस नुत्यहूप 
की व्यंजना है, वहु रास लीला के नृत्यूझूप के भछे ही बाहरी साम्य रखता ही, 
पर रास लीला के उल्लिल्लित आध्यात्मिक स्वरूप का कुछ भी आभास अह हमाण 
को रचना मे नही मित्रता | डा० दशरथ भीक्षा ने संदेश रासक के अ्षध्ययन के 
पदचात्‌ जो निष्कर्ष निकाला है, वह भी विचारणीय है। उनका कहना है कि 
यह रासक पूर्णतया विकसित नाठकों के प्रारभिक काल का वहु रूप है जिसमें 
३--बे ० दिन्‍्दी साहुत्य का आदविकाल प० पृ० १०००१०१। 
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अव्य-काव्य अभिनय कला की सहायता से दृश्य काव्य में परिणत हो रहे हैं । 
बहुरूपियों से प्रदर्शत होने का उल्लेख इस बात का प्रमाण है । 
मैने ऊपर रासक के विकास का जो क्रम निरूपित किया है, उसको देखते 

हुये डा० दशरथ ओश्ा का यह निष्कर्ष स्तगत नहीं प्रतीत होता। मैंने यह 
दिखाया है कि जिस समय संदेस रासक' की रचना हुई थी, उस 
समय पृथ्वीराज रासो' और 'बीसल दंव रासो' की तरह के चरित बाब्यो की 
रचता की परंपरा भी चल पड़ी थी | अतएवं स्पष्दम: वस्तुस्थिति तो यह प्रतीत 
होती हैं कि दृश्य काव्य अपने अभिनेय ग्रुणो और उपकरणी को छोड कर श्रव्य 
कांग्य मे परिणत हो रहे है। पृथ्वीराज रासो मे परिणित की यह क्रिया पूरी हो 
चुकी है, और सदेश रासक में अभी वह आधे मार्ग में ही है। इसका प्रमाण यह 
है कि संदेश रासक पूर्ण अभिनय रचना नहीं, अहृहमाण का साक्ष्य भी उस काल के 
रासक, रासी या रास को पाठ्य या' श्रव्य-काव्य ही सिद्ध कर पाता है। अहृह- 
भाण का कहना है कि उसके समय के रास बहुरूपियों द्वारा भाषित होते थे, 
प्रेक्षित या प्रदर्शित नहीं । '7हु बहुएपि णिवद्धहु रासउ भासियठ। अद्ृहमाण के 
हंस कथन की टीका में भी यही बात पुष्ट की गई है” 'कृत्रापि बहुरूपिभिनिबद्धो 
रासको भाष्यते । इस से यह सिद्ध होता है कि रास जो ताट्य रासक के रूप 
में कभी पूर्ण अभिभेय कलाकृति बस गया था, अब केवल बहुरूपिये के संभाषण 
की वस्तु हो गया था। 

अपने पाठ्य काव्य के बहुरूपिया इन रासकों के पात्रों की वचन रचना, भाव 
भंगिमा तथा विविध मुद्राओ का प्रदर्शन उसी प्रकार पाठ करते समय कुशलता 
के साथ करते थे, जिस प्रकार आज-बल के बहुत से कुशल और सफल कथा- 
वाचक करते हैं। मेरा अनुमान है रासक की नाटकीयता का विकास और छास 
एक चक्र के रूप मे हुआ है। शुद्ध नृत्य रूप से आरभ करके रासक नृत्य नादुय 
से युक्त हो नाटुय रासक के रूप में पूर्ण अभिनेय नाटक का रूप प्राप्त किया। 
फिर जब उसके इन गुणों का ह्वास होने लगा, तो उसने 'सदेश रासक ज॑सा एक 
अद्धंनाटकीय था भद्धं श्रव्य रूप प्राप्त किया । अपनी नठाकीय विशेषताओं को 
छोड़ कर वह हृष्य काव्यात्मक रासक न रह कर पृथ्वीराज रासो जैसा श्रव्य- 
काव्यात्मक रासक बन गया। हिन्दी-साहित्य के आदिकाल में हृदयकाव्यों की 
श्रव्य काव्यों के रूप में परिणति की जो प्रक्रिया हो रही थी, हिन्दी नाठक का 
इतिहास समझसे के लिए उस पर ध्यान देता आवश्यक है। अपभ्रद के अधिकांश 
रासक इसी प्रक्रिया की कोई न कोई अवस्था सूचित करते हैँ। जो संभव है, 
सीधे जनता के सपक में रहनेवाले कुछ रासक रूप इस प्रक्रिया के प्रभाव से 
मुक्त रह कर अपनी मूल माठकीयता अक्षुण्ण रख सके ही, पर अद्यावधि उपलब्ध 
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प्राय: शभी साहित्यिक रसिक इस प्रकृत्ति का निदर्शन प्रस्तुत बरते हैं। डा० 
दशरथ ओशा ने गयसुकुमार नाटक' को हिन्दी का प्रथम सनाटक भाना' है 
ओर इसी प्रकार विक्रम की वेरह_वी शताब्दी से हल्दी वाटक के विकग्मचित रूप 
की परपरा की अवतारणा सिद्ध की है। 
यदि 'गयसुकुमार रास' सदेश रासक की तरह नाठ्ब-तत्वों के हावास की 
प्रवृत्ति सूचित नही करता, तो उसे नाठक मान लेने में हमें आपत्ति लहीं | पर 
जब राजस्थान के ग्रंथागारों में अब भी असंख्य रासक ग्रंथ अज्ञातावस्था में पड़े 
है, तो 'गयसुकुमार रास' को ही हिन्दी का प्रथम नाटक सिद्ध करने का आग्रह 
उचित नही प्रतीत होता । वस्तुतः भारतीय नाट्य-पंरपरा का पूर्ण 'हास या 
लोप कभी नही हुआ, समय-समय पर उसने नए-नए रूप अवद्य ग्रहण किए । 
अपभ्रश-काल में संस्कृत के नाटक तो लिखे ही जा रहे थे, इसलिए अपभ्रंद के 
उत्संग मे जन-नाठकों के ही प्रश्नय पाते की सभावना थी। अपभ्रृश ने जिन जन- 
नाटकों का विशेष संवद्धंन किया, उनमें रासक या रास प्रधान है । पर अपश्रव 
के साहित्कारों के संपर्क में आ कर. रासक अपना दुष्यत्व छोड़ कर. श्रव्य बनने 
लगा, यह बात ऊपर दिखाई जा चुकी है । 
इस प्रसंग में एक अन्य महत्त्वपूर्ण तथ्य भी ध्यान्त में रखना आवष्यक है । 
वह यहू कि इस देश में अभितय और रंगर्भंच की परपरा का बड़ा विलक्षण 
विकास हुआ और भाव, राग तथा ताल मे निष्णात भरतों की एक ऐसी जाति ही 
बन गई जो वशानुक्रम से उक्त परंपरा के सरक्षण के लिए उत्तरदायी रही । इन 
भरतों के सरक्षण और प्रशिक्षण मे प्रत्येक अग के ऐसे अभिनय-संकेतों का विकास 
हुआ, जिनके द्वारा महाभारत और रामायण जैसे विज्ञाल श्रव्यकाव्यों को रंगमंच 
पर अभिनेय बना कर प्रस्तुत कर दिया जाता था। वक्षिण भारत के अनेक 
मच्दिरों की भित्तियों पर इस प्रकार के अभिनयों के चित्र मिलते है। अभिनय 
की इस परंपरा में किसी भी प्रकार की कृति को अभिमेय और रंगरमंचीय बनता 
र प्रस्तुत करते की क्षमता थी । संभव है, अपभ्रंश-काल में ऐसे अभिनेता 
रहे हों, जो अद्ध ताटकीय या अद्धश्वव्य रासकों का अभिनय प्रस्तुत करते हो । 
हो सकता है, अहृहमाण ने बहुरुपि कह कर उन्हीं की ओर संकेत किया हो । 
आगे चल कर सोलह॒वी-सन्नहवी शती में जब रासधारियों की परंपरा चली 
तो, उन्होंने भी सूरदास, नन्‍्ददास, हित व्‌ दावनदारा आदि कवियों की लिखी 
हुई लीज्ञाओं को अभिनेय बता कर उपस्थित करने की पूण्ण पढ़ता प्रद्वशित की। 
ये छीलायें साहित्यिक नाटकों की पर्यादा का पालन नहीं करती पर थे रास के 
रंगमंच और अभिनय के सर्वथा अनुकूल हैं। रासधारिगों को उनकी ताटकीयता 
गा संविधान के विषय में किसी प्रकार की कोई आपत्ति नहीं । कारण रास 
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लीला नाटको के प्रणेता इस अभित्य परपरा से पूर्णतया परिचित है ओर 
उसी के अनुरूप रचना भी करते है। इस परपरा से अनवगत रहने के कारण 
ही. अध्येताओों मे मध्यकालीन लीला-ताटकों के वियय में दुलंक्ष्य उत्पन्न 
हुआ है । 
अपभ्रंश के रास-नाटक अधिकाद लौकिक और कुछ धामिक भीथे। 

पर सन्रहवी शताब्दी मे ब्रज मे जिन रास लीला-नाटको के प्रणयन और प्रेक्षण 
की परपरा चली वे अधिकांश परमोच्च आध्यात्मिक भाव-भूमि पर प्रतिष्ठित थे, 
यह दिखाया जा चूका है। रास लीला नाटकों का यह उत्थान हिन्दी-नाटक 
साहित्य का स्वर्ण युग माना जा सकता है। डा० दह्मरथ भोझा का कहना है 
कि रास लीला नाटक-की परपरा सन्ददास से आरम्भ होती है। उनका मत 
है कि गोबद्ध न लीला नाटक की रचना कर नन्ददास जी ने रासलीला नाटकों 
की नई परपरा चलाई । पर पता नही डा० ओझा सूरदास जी के लीला नाठको 
को वयो भूल गए ? उन्होंने नन्‍्ददास जी की गोवद्ध न लीला में जो साटकीय 
विशेषताएं निरूपित की है, वे सुरदास जी की पनघट-लीछा ओर दानलीला 
आदि में भी मिलती है। सूर की 'पन्घट-लीला' में 'हरि त्रिलोकपति प्रनकार्मी' 
बारह वणो का शुद्ध नान्‍वी है । दात-लीला में भी 'भगतनि के सुखदायक स्थाम' 
ऐस। ही बारह वर्गों का नानन्‍दी हूँ। दोनो मे ही प्रेक्षतों का चित्त आक्कृष्ट 
करने के लिये भगवान्‌ के अंतर्यामित्व और भक्तवत्सलता का वर्णन किया गया 
है। डा० भोझा ने लीला-ताटकों के तीन ग्रुप. बताएं है,--मनों रजन, 
अभ्युदय की प्राप्ति और नि.श्रेयस को सिद्धि। ये तीनो गुण भी सूर की 
उपर्युक्त लीलाओ मे विद्यमान है । सूर ने दान-लीला के उपोद्घात मे 
कहा है--- 

'सकट में जिन जहा पुकारयो | तहाँ प्रगटि तिनकौ उद्धारयौ । 

सुख भीतरजिनि सुमिरन कीन्ही | तिनको दरश्य तहा हरि दीन्हौ । 

»९ >८ »६ 
सूर स्थाम सगे सखनि बुलायों । यह लीला कहि सुख उपजायौ । 
इस उद्धरण में मनोरंजन, अभ्युदय एवं ति.श्ेयस तीनो की व्यंजना है। 
मेरा यह निश्चित मत है कि 'सूरसागर के अतर्गत लीलानाम के जितने 
प्रकरण है, वें सब लीला-नाठक ही माने जाने चाहिए | सूरदास जी के सम- 
सामधिक और सहयोगी प्राय: सभी कवियों ने इस प्रकार की अभिनेय लीलाये 
लिखी है । इन रास लीलाओ के प्रणेताओं के विषय में बथास्थान आवश्यक 
उल्लेख किए गए है। 
११ 
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डा० दशरथ ओसीा ने रास-शती की आठ विशेषतायें बताई हैंः--- 

१--सपूर्ण नाटक छदोबद्ध एबं गेय होता है । 

२--रास-नाटको मे गद्यभाग स्वधा उपेक्षित रहता है | 

३--लाटक के सभी पात्र अभ से इति तक रंगमंच पर ही. विद्यमान 
रहते है। पात्रीं के प्रवेश और निष्क्रमण का सकेत नहीं मिलता । 

४--नसपूर्ण नाटक नृत्य और गीत पर अवलंबित होता है । 

५--इन रास नाटको का मंगलाचरण और प्रशस्ति-पाठ स्वाँग नाटकों 
के सदृद होता है । 

६--रास के अन्त में नाट्यकार नाटक लिखने का प्रयोजन बताते हैं, 
और उसके द्वारा पुण्यफल की प्राप्ति का उल्लेख करते है । 

७--रांस नाठक में स्वाग के सदृश सभी दुृदय पट-परिवतंन रहित 
होते है। उनमे सस्क्ृत-नाठकों के समान अंक, प्रवेशक, विष्क॑भक तथा 
अंकावतार आदि नही हंते | 

८--रास की भापा में तत्सम छाठ्दों का प्राय; नितान्त अभाव तथा 
देशुज और तदुभव द्वाब्दो का बाहुलय है। 

इन विशेषताओं से रास-शैली के नाटकी का' सम्यक्ष परिज्ञान तो हो ही 
नही पाता, अपितु कुछ अमर उत्पन होने की संभावना अबृदय उत्पन्न हो जाती 
है । उदाहरण स्वछूप डा० आंक्षा का यह कथन ठोक नहीं कि रास-नाटको में 
गद्य -भाग स्वधा उपेक्षित होता है | मैने यथा-स्थान रासनमाटकों के अभिनय भे 
पानों के सवाद के अतर्गत अयोग में लिए जाने वाले गद्य का उल्लेख किया है । 
अवद्य,लेखको ने रास-नाठकों में गद्याश नही जोड़े है, पर रासधारी यथा स्थान 
गद्य का प्रयोग प्राय.प्रत्येक लीकाभिनय में करते हे । ब्रजभाषा की जिस मधुरता 
की प्रसिद्दि है, उसका यथार्थ स्वरूप रास लीला के अन्तगत उसके गद्यात्मक 
कथोपकथनो में ही परिलक्षित होता है । बड़े-बड़े यश्ोलब्ध कवियों को रचनाओं 
की साहित्यिक माधुरी इस बोलचाक को ब्रजभाषा के प्राकृत के समक्ष फीकी 
लगती है । यह कहना भी ठीक नहीं कि रास नाटकों का मगलाचरण और 
प्रश्वस्ति-्पाठ स्वॉग्रन्वाटको के सहझ् होता है। मैने आरम्भ में ही बताया है 
कि रास लीला-ताटक के पूर्व रग की विस्तृत विधि शास्त्रीय ग्रथों मे मिलती है । 
इसका पूरा पूरा पालन अब भरते ही न होता हो, पर स्वॉग मसाटकों के पूर्वेरंग 
से तो वह निएचय ही अधिक उदात्त और पारिमाजित होता है। रास-नाटकों 
की भाषा के संबंध में भी डा० भोझा का मत मान्य नहों । जिन नंददास को 
केख़क ने रासलीला-वाटक की परपरा का' प्रव्तंक माना है, उन्हीं की भाषा 
में 'तत्सम शब्दों का प्रायः नितान्त अभाव नहीं अपितु उल्लेखनीय बाहुल्य है ।' 
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आचार्य रामचन्द्र शुकल ने नददास के विषय में लिखा है कि इन्होने कृष्ण की 
रास लोला का अनुप्रासादि युक्त साहित्यिक भाषा में विस्तार के साथ वर्ण॑त 
किया है । 'अनुप्रास और संस्कृत पद-विन्यास आदि की ओर इसकी प्रवृति' 
प्रसिद्ध है। तो फिर डा० ओझा कित रास नाटकों कि भाषा की ओर सफेत 
कर रहें है,यहु समझ मे नही आता । प्रचलित नौटकी को देख कर उसकी भाषा 
के विपय में ये ही बातें कही जाती, तो सभव है ठीक होती | इसके अतिरिक्‍त 
रास लीला नाठको की कुछ स्वछपगत विज्येपताओ का उल्लेख भी डा० ओझा 
ने नही किया है। इस विवेचन मे यथास्थान उत्त सब का विवरण प्रस्तुत किया 
गया है | इनके बिना रास लीला निक्ृष्ट ग्राम्य मनोरंजन के अतिरिक्त और 
कुछ नहीं रह जाती । 

इसी प्रसंग में रास लीला के उत्पत्ति-स्थात के समस्या पर विचार कर 
लेता भी भावश्यक है| कुछ विद्वान्‌ सौराष्टु को रास क उत्पत्ति स्थान मानते 
है । इसका एक का रण यह भी है कि वहाँ की स्त्रियों मे अब भी राग-तृत्य का 
प्रचार है । किन्तु गुजरात के रास-नृत्य के ही समान आसाम के अन्तंगत मणि- 
पुर का रास-नुत्य भी प्रसिद्ध है । अपने देश के कुछ अन्य भागों मे मे भी इस 
प्रकार के नृत्य का प्रचार है। ऐसी स्थिति में किसी अकादय प्रमाण के अभाव 
में रास के अकादय-स्थान का निर्धारण कठिन है। यदि भगवान क्रृष्ण के जन्म 
और जीवन से सबाधित स्थानों को गहत््व दिया जाय, तो नब्नज अथवा सौराष्द 
को ही राप्त का उद्भव स्थल मात्रा जा सकता है। यदि भगवाव कृष्ण के 
व्यक्तित्व को केन्द्र बना कर रास लीला की परपरा चली होगी, तो उसका 
प्रवर्तत पहले ब्रज में हुआ होगा जौर फिर वहु भगवान के द्वारका-प्रवास के 
साथ-साथ सौराष्टू को गई होगी। सीराष्ट्र मे रास की परपरा अखंड 
रूप से चलती रही, (न्‍्तु मुसलमानों के आतकपुर्ण शासन-कन्द्र देहुली के निकट 
होने के कारण ब्रज में वहु खडित अवर्य हो गई होगी । सोलह॒बी-सभहवी छाती 
में श्री श्रीनारापषण भट्ट, स्वामी हरिदास, महाप्रभु बल्लभाचाय जैसे महान 
भक्तो और स॒तो की प्रेरणा और प्रयत्न से रास-लीलानुकरण के रूप में नई शक्ति 
के साथ इसका नब्योत्यात घटित हुआ | इसमे भो कोई सदेह नहीं कि 
रास लीला-तांदको की जिस परपरा का हिंदी के साथ सीधा प्रबंध है, उसका 
उत्पत्ति स्थान ब्रज ही है । 

रास लीला-नाटठकों की प्रविधि का बड़ा व्यापक प्रभाव मध्यकालीन 
हिन्दी-काव्य पर पड़ा । भक्त कवियों को रचना में गेयता और अभिनेयता का 
जो विशेष उत्कप देखा जाता है, उसक मूल मे इन रास लीला[-ताटको की ही 
प्रेरणा प्रधान है । रीति कालीत कवियों पर भी लीला-ताठकों का प्रभाव देख़ा 
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जा सकता है | अनेक प्रमुख रीति कालीन कवियों ने ऐसे छंद लिखे हैं. जिनमे 
विकुँज अथवा छद्म लीलाजो के ताटकीय संयोजन किया गया है। उदाहरण 
स्वरूप देव का एक छंद उद्धृत किया जा सकता है-- 
राज पीरिया के रूप राधे को बनाइ लाई, 
गोपी मथुरा ते मधुबन की लतानिमं । 
टेरि कह्यो कान्‍्हू सों,चलौ हो कंस चाहै तुम्हे, 
काके कहे लूटत सुनते हो दधि-दानि मे। 
संग के न जाने गए डगरि डराने “देव', 
स्थाम ससवाने से पकारि कर पानि में । 
छूटि गयो छल सों छबीली की बिलोकतनि में, 
ढीली भई भौहे वाल जीली मूसकानि में | 
भारतेच्दु जी ने रासलीला नाठकों की परंपरा और प्रविधि का अत्यन्त 
कलात्मक प्रयोग अपनी “चन्द्रावली नाटिका में किया है| वियोगी हरि जी की 
'छद्भयोगिनी' ताटिका भी इसी श्यृंखला की एक कडी है । 
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सध्यकालीन धामिक नादूथ-पर॑परा 
राम लीला 


(१) 


बनन्द कुमार स्वामी ने राम लीला और कृष्ण ज्ञीला (रास हीला) का 
विवेचन करते हुए लिखा हैः--- 
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अर्थात्‌ दोनों में तात्त्विक भेद है। रामायण अद्धं ऐतिहासिक है और 
उसका लक्ष्य सामाजिक आदर्शावाद है | इसके विपरीत्ति कृष्ण लीला प्रतीकात्मक 
है, शाए्वत है । वृन्दावन भौतिक नहीं बरन्‌ मनुष्य का हृदय हैं। रामायण 
बताती है कि किस प्रकार मतुष्य पवित्र जीवन व्यतीत करता हुआ भगवान 
के सामीप्य और सारूप्य का अधिकारी बनतो हैं और कृष्ण लीला' स्वतः 
भगवत्प्राप्ति के सुख अथवा भगवान के साख्प्य के स्वरूप की व्याख्या हैं। 
विद्वान लेखक का आशय यह प्रतीत होता है कि राम लीला साधना मार्ग का 
निर्देश करती है और रास लीला सिद्धावस्था के अनुभव और आनन्द का 
प्रतीकात्मक प्रकाशन है ।) रास लीला के चित्स्वकहूप का आवदंयक स्पष्टीकरण 
किया जा का है। दोनों के भेद को ठीक-ठोक समझने के लिए रास लीला के 
दा निक आधार का संक्षिप्त विवेचन भी आवश्यक है । 

वैष्णवों के अनुसार भक्तों में स्वभाव अथवा अधिकारी भेद से रसानुभूति 
की पाँच प्रक्रियाएं होती हैः--(१) मधुर, (२) वात्सल्य, (३) सख्य, (४) दास्य 


९--दे० अ० कु० स्थ० कुत रा० पे० दूसरा भाग प्रथम अध्याय पृष्ठ 
2७ पाथ टिप्पणी । 
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और (५) ज्ञांत । वेष्णवाचार्यों ने इन्हे पाँच स्वतंत्र रस ही माना है और इन 
पाँचों रसों की भगवत्विषयी रति के भी पाँच रूप (पाँच स्थायी भाव) माने गए 
है--मधुर की कान्ता या मधूरा, वात्सल्य की अनुकरण, सख्य की प्रेय, दास्य 
की प्रीति और शांत की शान्ति । यह बात सर्देव ध्यान में रखने की है कि 
साहित्यिको के और भक्तो के रस में मौलिक अतर है१ । “पहले जड़ोन्मुख॒ होते 
है, दूसरे (भक्तों के) चिन्मुख । ब्रज लीला अथवा रास मे प्रधानतया वात्सल्य 
सख्य और मधुर रसो की ही अभिव्यक्ति हुई है। यह बताया जा चुका है कि 
कृष्ण की ननद भवन की छीलाओ में मधुर रस की व्यजना हुयी है। शान्त 
रस की निष्पत्ति के लिए रास में (ब्रज लीला भर मे) भवकाश ही नही। 
कबीर आदि निर्गुण मत के भक्तो की वाणी मे शात्‌ रस की प्रधानता है। 
राम तीजला में दास्य रस को अधभिव्यंजना प्रधान है। "दास्य स्वभाव का 
गैतिरस दो प्रकार का होता है; -संभ्रमगत और गौरबगत । भगवान के 
ऐद्वर्य स्वरूप के प्रति संभ्रम और गुरुता का भाव रखने वाले भक्त इसी 
श्रेणी में आते है । दास्य-रत का विषय रूप आलम्बस भगवा का वह एड्वर्य 
रूप है जिसके इशारे पर माया कोटि कोटि ब्रह्माण्ड की सृष्टि करती है जो 
राजाओ के भी राजा है जिसको शक्ति का एक एक कण विष्व को उदभासित 
करता है और जो सत्य न्याय और शुभ कर्म आदि के आकार है। भगवान के 
इसी ऋषद्धि सिद्धि सेवित्त रूप के प्रति आइण्ट भक्त उनका दास होने का 
अभिमान करता है |” 

दास्य या प्रीति रति की साधना अथवा अनुभूति के लिए फ़िसी प्रकार 
की गृह या रहस्य को धारणा को आवद्यकता नहीं | वहू सब के लिए सुलभ 
है क्योंकि उगका मार्ग सीधा सादा और स्वाभाविक है। दास्य रप्त की प्रीति 
सेवक सेव्य भाव को भक्त द्वारा होती है। उसके रसिक खुले हुए विश्व के 


१--दे ० भवित रफसामृत सिन्धु (' 

२-सुनु रावत ब्रह्मांड निकाया। पाई जासु बल विरचित साया ॥ 
जाके बल बिरंधि हरि ईसा | पालत सृजत हरत बस सीसा ॥ 
जा बल सीस घरत सहक्षानन् । अंडफोस रासेत गिरि कानत ॥ 
धर जो विविध देह सुरत्राता | तुम्ह से सठरह सिखावत दाता ॥ 
हर कोवंड कठिन जेहि भंज्ा | तेहि समेत नूप दल सब गंजा॥ 
खरदूपण तनिसिरा। अद बाली । बने सकल अतुलित बलसाह़ी ॥ 

जाके बल लब लेंस ते णीतेझ चराचर झारि। 

' तासु दूत में जा कार हुरि आवेअ भय सारि ॥ 
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बीच भगवान की कला की भावना करते हैं। सेवक सेव्य भाव की भवित 
का पघिद्धात बताते हुए गोस्वामी जी मे लिखा है--- 
(सो अनन्य अस, जाकर मति न टरे हनमन्‍्त । 
में सेवक सचराचर रूप रासि भगवन्त ॥/!१ 

इस प्रकार की भक्ति की भावना अत्यन्त प्राचीन काल से चली करा 
रही है । ऋग्वेद के पुरुप-सूक्त में 'सचराचर' में भगवान की ही 'रूपराति' की 
भावना मिलती है। यह भी कहा गया है कि 'तस्मित्‌ ह तस्युर्भुवनानि 
विदव । अर्थात्‌ उस प्रजापति पुप (परमात्मा) में विश्व भवत--सारे लोक 
स्थित है | वेदों में इस आशय के अन्य अनेक मत्र हैं। एक मंत्र में प्रजापति 
पुरुष से प्राथंना की गई है कि 'हे पुष्प श्री और लक्ष्मी आपकी पत्नियाँ है, दिन 
और रात पादइव हैं, नक्षत्र ही रूप हैं। मेरे लिए इस लोक और उस लोक में 
मंगल की भावना कीजिए ।'* बेदो में जिसे पुरुष कहा गया है शतपथ मे ,उसे ही 
तरायण कहा गया है -'पुर्पषो ह नारायणो_क्रामयत अतित्तिप्ठे य सर्वाणिभृतानि ।' 
नारायण के विद्वव रूप के स्पष्ट उ हलेख इसी प्रसंग मे मिलते है--..'नियुवतान 
पुरुषान्‌ ब्रह्मा दक्षिणन' पुरपेण नारायणोताशिण्णैति सहल्नजशीर्पा पुरप, सहस्नाज्ञ, 
सहस्नपादित्ये तेन शो(जर्चेत! । महाभारत काल तक पहुँचते इन्हीं पुरुष अथवा 
नारायण की उपासना सात्त्वत धर्म, पाँचरात, वैष्णव धर्म, और भागवत पर्म 
आदि भनेक नामों से प्रचलित हो गई ) महाभारत के अन्तगंत गीता में कृष्ण का 
विराट रूप-दर्शन वस्तुत, भगवान के विश्व छूप को ही व्याज्या है। यदि इस विचार 
प्रम्परा को ध्यान से वेखा जाय, तो इस में ममुण-मत-बाद और अभद्व॑त दश्चेन 
के समन्वय का प्रयास भी स्तृष्ठ विश्यायी पडेगा । यह समन्वय गीता, महाभारत 
के मारायणीय पव, और विष्णु पुराण आदि प्रब में मिलता है। ग्यारहवी 
गृताब्दी में आचाये श्री रामानुन ने इस पुरातत भावधारा को सुदृढ दार्शनिक 
आधार प्रदाव किया और उसे ज्ास्त्रीयः स्वरूप दे डाला जो विशिष्टादतरं 
दर्दान के माम से प्रसिद्ध है । 

रामानुजाचार्य ने तीत प्रकार के पदार्थ माने है। उन्हें तत्त्त त्रथ भी 
कहते हैं '-- (१) अचितू, (२) चित्‌ और (३) ईइवबर ( प्रत्यक्ष तथा गोचर 


_अन्‍लन्‍न्‍ककन»-ाम- रजत" अमाक तता ४स्‍डििजानलल 


१--वेखिये सुंदरकांड 
२--दे ० ह० ब५ (व ० क््त हि० स॒० भू० पृ० ८१ 
३०-श्रीवचते लक्ष्मीद पलयी । 
४--नदेजखिए रामानुजाबाय फ्ृरत वेदास्त-सप्रह, बेदान्त धार, वेदान्त 
प्रदौष, गीता-भाष्ष, श्रद्म सुत्र-माष्य आदि । 
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जितते भी पदार्थ है वे सब अचित है और जीवात्मा चित है। अचित्‌ जडात्मक 
है, और उसके भी तीन भाग हे :--( १) अन्य जलादि भोग्य वस्तु (२) भोजन 
पात्रादि भोगोपफरण, और (३) शरीरादि भोगायतन । ईइवर विद्व का कर्ता 
और उपादान है। बह अपरिच्छिन्न ज्ञान स्वरूप है भौर सब जीवों का 
नियन्ता है। चित्‌ और अचित्‌ दोनों उसी प्रकार ईएवर पर आश्रित हूँ 
जिस प्रकार आत्मा पर शरीर । इसीलिए चित्‌ ओर अचितु दोतों को ईववर 
का शरीर कहा गया है |---अर्थात्‌ चितु और अचित शरीर है ईइवर शरीरी 
हैं। वे भंग है और ईदवर अगी हे ।* जिस प्रकार यह हस्त पदादि विशिष्ट 
भौतिक देह जीव का झरीर कहा जाता है उसी प्रकार अचित्‌ और चित 
पदार्थ अर्थात्‌ जड और जीवात्मा दोनों को परमात्मा का शरीर कहा गया है। 
भववात के अनन्त गण और दो प्रकार के रूप है, एक परमात्म-रप अपना 
कारणु रूप और दूपरा स्थल अर्थात्‌ विशृत्र रूप। यह परमात्म रूप अपना 
कारण रूप ईइर मर्व॑निथन्ता और राबास्तर्यापी' है. इसलिए भववात को ईश्वर 
और सेग्य बतालाया गया है, तथा जीव को दास और सेवक । परमात्मरूप 
और विश्वकप के अतिरिक्त भक्त वत्सन' भगवात भक्तों के लिए समय सयय 
पर अन्य पाँच प्रकार की मूतियों घारण किया फरते हे --अर्चा, विभव, बव्यूह, 
सुक्ष्म और अल्तर्थामी ।* प्रतिमादिक को अर्चा कहते हैं, मत्स्य, वराह, कूर्गं 
आदि अवतारों का नाम विभव है, वासुदेव, बलराम, प्रद्मम्त, अभिरक् 
आवधि व्यूह हैं; विरज, विज्ञोक, विमृत्यु, विजीर्घत्स, सत्यकाम और रात्यंस कल्प 
( पड़गुणशाली ) परन्नह्म का नाम सूरम है और सब जीवो की. नियन्ता सूर्ति 
विज्वेष का नाम अन्तर्यामी है। भगवान की इन पाँच प्रकार की मूर्तियों की 
उपासना भी पाँच प्रकार की भात्ती गयी है। 

उन पाँचों विधियों के नाम हैँ (१) अभिगमन, (२; उपादान (१३) हृज्या, 
(४) स्वाध्याय और (५) योग । देवता के गृहू और मार्ग की योजना तथा 
अब्नढ्ेपतादि की अभिगषन कहते हैं, गन्ध पुष्पादि पूजा दृढ्यों का भायोजन 
उपदान है, भगवान की पूजा का ही नाम इज्या है, अर्थबोध पूर्वक मंत्रजाप 
वैष्णव सूत्र ओर स्तोत्र का पाठ, नाम राकीतेत और शास्त्राध्यास को स्वा- 
ध्याय कहते है। ध्यान धारण और समाधि इत्यादि देवता कौ प्राप्ति के जो 
उपाय हैं उन्हें योग कहते है।'* 
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२--दे ० सर्वेदर्शन संग्रह 
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मध्यकालीन घामिक नाटय परंपरा घर 


आगे चलकर स्वामी रामानच्द जी हुये जिन्होंने रामानुज का उपर्यक्त 
तत्ववाद पूर्णरूप से स्वीकार करते हुये. लक्ष्मीनारायण के स्थान पर सीताराम 
की उपासता प्रचलित की । रामानन्द ने विष्णु के सब अवतारों में लोक-लीता 
विस्तार करने वाले राम-झप को संसार के लिये सर्वाधिक मंगल-विधायक समझ- 
कर घना, मनुष्य मात्र को राम की भक्तिका अधिकारी घोषित किया और राम 
की उपासना के क्षेत्र में वर्ण-भमेद अथवा जाति-भेद आदि सब लौकिक प्रतिबन्धों 
का प्रत्याख्यान किया | जोलाहे कबीर, रेदास-चमार, धनन्‍्ता जाट और सेन ताईं 
सभी उनके प्रधान शिष्यो में थे ।) इस प्रकार उन्होने राम-भक्ति का भारत 
व्यापी आदोलन चलाया जिस के तरंगाघात से हिन्दू-जाति के बहुत से रूढ़ि 
बन्धन ढीले हुए । रामाननद द्वारा प्रवर्तित राम की उपासता दास्य भाव की है। 
दास्प रस के सबमे बड़े रसिक, इसके चरम परम भाश्रय रूप आलम्बन श्री 
हनुमान जी है। इसीलिए सीताराम की उपासना के साथ-साथ उनकी उपा- 
सना भी छोक में चल पड़ी । रामोपासता के अन्तर्गत लक्ष्मण और भरतादि 
जिन ब्यूहु मूतियों क्री चर्चा होती है उनमे दास्य स्वभाव के प्रति रस का ही 
उत्कप प्रधानतया देखा जाता है । इस प्रकार हम देखते है कि आचारय॑ श्री 
रामानुज ने लोक की दो पुरातन भाव-घाराओं के सामअ्जस्य विधान द्वारा 
विशिष्टाह्वत दर्शन की प्रतिष्ठा की । रामानन्द ते राघव भक्ति के प्रचार द्वारा 
उसे सावंबणिक और स्वंजन सुलभ प्रदास किया जो अत्यन्त लोकोपयोगी तथा 
व्यावहारिक सिद्ध हुआ । 


रामानुज तथा रामानन्द के दर्शन और साधना की समस्त श्री और 
शक्ति गोस्वामी तुलसी दास जी के साहित्य मे प्रस्फुटित हुई । गोस्वामी जी ने 
अप्रत्यक्ष रूप से दास्य भाव की भक्ति अथवा दास्य या प्रीति रति को ही भगव- 
त्प्राष्ति का सर्वोत्तम साधन और भगवत्पाप्ति का सुगमतम उपाय माना है 
उन्होंने स्पष्ठ कहां है सेवक सेव्य भाव बिना संसार तरता असम्भव है।” 
रामचरित मानस में एक स्थरू पर स्वयं भगवान इस बात की धोषणा 
करते हैं 3--- 

सब मम प्रिय सब मम उपजाए। 
सबत अधिक मनुज मोहि भाए॥ 


१--दे० माभावात कृत भक्तमाल 
२--सिवक सेव्य भाव बिनु भवनतरिय उरगारि ! 
३--रामापण उत्तर काण्ड । 


१२ 
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तिन्‍्हू गह ट्विज-द्विज महँ श्रुत॒धारी । 
तिन्‍्हू मह निगम धर्म अनुसारी ॥ 
तिन्‍्ह महेँ प्रिय विरक्‍त पुनि ज्ञानी । 
ग्यानिहु ते अ्रति प्रिय विज्ञानी ॥ 
तिनन्‍्ह तें मोहि पुनि प्रिय निज दासा । 
जेहि गति मोरि न दूरारि आसा ।। 
पु पुनि सत्य कहो तोहि पाही। 
मोहि सेवक सम प्रिय को 5 चाहीं ॥ 
दास्य भाव से भजन करने वाले ऐसे सेवक मिरन्तर भगवान के ताम* 
का जप, रूप का ध्यान *, लीला का रमरण २ और धाम का सेवन करते है? छीला 
का स्मरण दो प्रकार से हो सकता है। एक है भगवात राम की जोक मंगल 
विधायनी ललित लीलाओं का गान करने वाले ग्रन्‍्थों के स्वाध्याय और श्रवण 
जिससे मन पवित्र होता है और जोब क्रमशः भगवत्माप्ति का अधिकारी 
बनता है। दूसरा प्रशार है भगवात को दिव्य जन्म और कर्म सम्बन्धी 
लीलाओं का अनुफरण अपन अभिनय । रास लीला और राम लीला दोनों ही 
अवतार भेद से इस लीलामिनय के दो रूप हैं। भगवान की जो चार प्रकार 
की माध री है उरामें से कीडा-धाधुरी वेणु-माधुरी और विग्नह-माधुरी की 
झलक रास लीला में मिलती है ।४ सरझुप अथवा प्रेयरतिमयी गोप लीला क्रीडा 
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१--दे० रामचरित मानस के बाल फाण्ड के अस्तगंत चाम-बन्दता। 
२०० लीचन चातक जिन्हें करि राखे। 
रहाँहू दास जलधर अभिलासे ॥ 
सिदरहि सिन्‍ध सरित सर बारी। 
रूप बिखु जब हो हि सुखारी॥ (रा०्भयोध्याकाण्ड ) 
३--रामचरित चिस्तामनि घारू । 
संत सुमति तय सुभग सिगारू ॥ 
५८ २६ »९ )९ 
सेवक संत भानस मराल से। 


पाचन गंग तरंग भालसे ॥ (राण्बालफ्राण्ड) 
४--चरन राम तीरधथ घलि णाहीं। 
राम बसहु तिन के मत साहीं ॥ (रा० उत्तरकाण्ड) 


५-- जन्म कर्म च में विव्यर्स' ( गीता ) 
६--दे० रामलीला का अंपद 
३-्ञागवज्नू १०, २५, १४-१५ 


मधष्यकालीन धामिक भाटुय-परपरा ९ 


भाधूरी के अंतर्गत है और वेणुृ-माधुरी भगवात् की अचिन्त्य और गृह 
निकअलीता का अग है | राम लीला मे और समस्त राम-साहित्य में भगवान 
की ऐद्वर्य-माधू री के अनुभव और अभिव्यक्ति की ही प्रधानता है। 

दास्य भाव की भक्ति का उत्क्पें भगवान की एऐश्वयं-माधुरी के 
अधिकाधिक बोध पर निर्भर है, इसीलिए इस श्रेणी के भक्त भगवात के क्षमा- 
बान, शरणागत वत्सल और करुणायतनत झूप का ध्यान और चित्तन प्रपत्ति 
के अभ्यास के लिए उसके द्वारा करते है। भगवान के एद्वर्यं रूप का बोध 
उतना ही उत्कद होगा और ईश्वर रस की अनुभूति उतनी ही तीज्न होगी 
भक्त अपने हृदय मे देन्य का जितना अनुभव करेगा। ऐसे भक्त की दृष्टि 
भगवान की एहिक लीलाओं की ओर जा ही नहीं सकती और न इस भक्ति 
मार्ग में गुप्त अथवा रहस्य की प्रवृति को प्रश्नय मिल सकता है। गोध््वामो 
तुनसीदास जी ने राम को 'अलख' से अविक 'लख' और अस्तयंेयामी से अधिक 
बहिरयामी बतलाया है । 

धग्मतर्जामिहु ने बड़बाहिर जामि हैं राम जे नाम लिए ते । 
पेज परे प्रहलादहु के प्रगठे प्रभ पाहन ते न हिए तें ॥”१ 
अ्रथवा “हम लखहमहि हमार लख, हम हमार के बीच | 

तलसी अलर्खाह का लखें राम नाम जपू नीच ॥!”* 

इसीलिए राम से सम्बन्ध रखने वाले श्रव्य ओर दृद्य दोनो प्रकार के 
काव्य में उत को सार्वजनिक जीवन लोकसभ्रही लीलाओं का हो प्राचान्य रहा, 
प्रेम शुगार और विलास की गाथाओ के लिए अवकाश ही न निकल सका। 
और यही कारण है कि रामलीला मे जो रामपरकदुश्य काव्य है उसमें कथानक 
बैचित्रय और सए-नए प्रसंगों की उद्भावता का अभाव है। इसे के विपरीत 
भधुर रसाश्रित रास लीला में ऐश्वयंबोध का मधुर रस की परिपन्धी वृत्ति होने 
के कारण रास लीला में ऐश्वर्य बोध का अभाव है और भगवान की ऐहिक 
लीलाओ का प्राधान्य हैं | रास लीला और राम लीला का यह भेद 
भक्ति साधना के दो पन्‍्थों की पृथक्ता का निदंश करता है। 


(२) 
राम ज्ञीला की वर्तमान अभिनयात्मक परम्परा का प्रवर्तेत कब और 
किस के द्वारा हुआ, इसका निर्णय करना कठिन है। प्रायः सारे देश में किसी 
ते किसी रूप मे राम लीलछा का प्रचार है। देश के बाहर बाली, जावा और 


न अथ फिडजीला 
पनीणतन जीन नओओएचओ... 7 


(--दे०्तु० कवितावला उत्तरकाण्ड । 
२--बै ० तु० कृत बोहाबली । 
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लंका आदि दीपों में भी अत्यन्त प्राचीन काल रो इस का व्यापक प्रचार चला 
आ' रहा है ।' इगफ़े अतिरिक्त कुछ ऐसे प्राचीन प्राप्राणिक उल्लेख भी मिलते 
है, जिन से सुदूर अतीत मे भी घोकधर्मी और ताटअघर्मी राम नाठकों की 
दोनों ही परम्पराओं के अत्त्ित्व का प्रमाण मिलता है। बेदिक काल में ही 
हमारी नाठटबू-परम्परा का प्रादुर्भाय हुआ था, उसका उल्ठेख हो चुका है । 
यह परम्परा अखइछप से मुसलमानों के आने के पूर्व तक चलती रही, यह भी 
बतलाया जा चूका है। इस ताटब -परम्परा के विकास में वैष्णव धर्म का प्रभाव 
मुख्य था । वैष्णव धर्म के बीज बेदी तक में वर्तमान है और उसका पूर्ण विकास 
महाभारत तथा गीता के काल तक हो गया था । वेद-काल और महाभारत 
काल के बीच वंष्णव धर्म द्वारा अनुप्राणित ताटब प्रयोगों ने लौकिक और 
साहित्यिक दोनो ही प्रकार के अनेक रूप धारण किए होंगे ऐसा अनुमान किया 
जा सकता है | विष्णु के विविध अवतार चरितों का अभिनयात्मक प्रदर्शन होता 
था। इसका सबसे बड़ा प्रमाण महाभाष्प में पतं जलि द्वारा 'कसबंध' और 'बालि- 
बंध नामक नाटकों का उल्नेख हे, जिनका अभिनय शौभतिक या शौभिफ 
कहलाने वाले न सार्वजनिक स्थानों पर किया करते थे | हरिबंध में भी लिखा 
है कि जब भ्रद्यात, साग्य आदि यादव राजकुमार प्रभावती हरण के लिए 
दानवराज वजनाम के नगर में गए थे तब उन्होने वहाँ राम-जन्प और रभा- 
भिसार तामक नाटकों का अभिनय किया था । इन उल्लेखों से यह तो सिद्ध 
ही है कि उस समय विष्णु के प्रधान अवतार राम तथा क्रृष्ण के बरित्रों का 
व्यापक अभिनय होता था। राम और कृष्ण के चरित्रों से सम्बद्ध नाटक बहुत 
प्राचीन काल से लिसे जा रहे है। कालिदास रे भी प्राचीत माने जाने 
वाले महाकवि भास रचित बाल-चरित तामक नाटक कृष्ण के बाल चरित से 
सम्बद्ध है । 


उनके प्रतिमा नाटक में राम-वनवासत तथा सीता-हरण से लगा कर 
रावण-बध तक की घढताओं का' समावेश है और अभिषेक का वर्णत है। इन 
दोनों नाटकों में बाल काण्ड के अतिरिक्त रामायण के अन्य शी काए्डों के 
कथानक का समावैशज्ञ है। ७०० ई० के लगभग भवशूति के महाबीर चरित 
ओर उत्तर-रामचरित में सीता-बनवाप्त से पुन॒भिलत तक की कथा है । 
भवभूति के नाटक उज्जैन में भगवात कलाग्रिय के मंदिर में अभिनीति भी 





(“बाली और जावा के राम-रावण युद्ध तथा बाली-सुग्रीय युद्ध 
सम्बन्धी नृत्य नाठक प्रसिद्ध हैं । 


भध्यकालीन धामिक नादुय-परंपरा ९१ 


हुए थे । अष्टम शदी के उत्तराद्ध में मुरारि ने 'अनघे राघव/ नामक साटक 
लिखा था जिस भ॑ विश्वामिन्र के यज्ञ की रक्षा फे लिए राम के बत-गमन से 
लगा कर रावणबधापरात राम के राज्याभिषेक तक की कथा हे । दशम शादी 
के पूर्वाद्धं मे राजशेखर ते बाल रामायण नामक नाटक लिखा जिसका अभिनय 
भी कान्यकुब्ज नरेश महेर्वपाल के पुत्र महीपाल की आाज्ञासे हुआ था। 
चोदहवी सदी के लगभग जयदेवने “प्रसन्न राघव” तामक सुप्रसिद्ध नाटक लिखा 
जिसमे राम के चरित्र का अत्यन्त सुन्दर चित्रण किंथा गया है। इसके 
अतिरिक्त सस्क्ृत-नाठटक के छ्वासकाल में भी राम-कथा सबंधी अनेक 
नाटक लिखे जाते रहे । रामभद्द दाक्षित ने १६ वी शदी मे 'जातकी परिणय 
नामक नाटक लिखा था भौर इन्ही के समकालीन महादेव ने अदभुत 
दपंण' लिखा जिसमे अगद के दौत्य से राम के राज्याभिपक तक की कथा 
वर्णित है । दशम शादी के लगभग शरक्ति भद्त नामक केरल देश निबासी कवि 
से 'आचाय॑ चूणामणि! लिखाजो सात अको में राम कथा सम्बन्धी आश्चर्य 
रस प्रधान चाक है। ११ वो या १२वां छदों के आस-पास वारताग अथवा 
दिउ साग नामक किल्हों कवि ने कुन्दभाल्ला| नामक नाटक लिखा। इसमे भो 
रामावण की ही कथा है और इस पर भवशभूति के उत्तर राभमचरित का 
विशेष प्रभाव हैं। मधुसूदन मिभ्ष विरचित ९-१० अको का हनुमन्नाटक और 
दामोदर |मश्न कृत १४ अको का उसी नाम का महावचाटक भो राम चरित 
सम्बन्धी अद्धं ताटकाय प्रयोग हैं। कवि सयूरज के उदात्तर।घव के कथानक्‌ 
का आधार भी रामायण ही हे । १३ वी शादी में सुभठट कवि ने 'दृदाजुद' 
नामक एक छाया नाटक लिखा जिस का अभिनय १२४३ ई० में भाशाहिल 
पट्टन के चालुक्य राजा त्रिभुवन पाल के सभा में हुआ था। इसमे 
राम के दूत बन कर अगद के लका जाने की कया है । 

१४ वी दादी मे रायपुर के कलचुरि नरेशों के राजकवि व्यास श्री रामदेव 
लिखित तीन नावकों मे, जो छाया नाटक बतलाए गए है 'रामाष्युदय' भी है 
जिसमे लका-विजय, सीताकी अग्निन्‍परीक्षा भौर राम' के अयोध्या लौटने की 
कथा है । 

इस प्रकार हम देखते है कि सस्कृत मे राम ताटको की थह साहित्यिक परंपरा 
ईसा के पूर्व से प्रारम्भ हो कर प्राय: १७ वी दादी तक अविच्छिन्न रूपसे चछती 
रही । इस सम्बन्ध मे ध्यान देने की बात यह है कि ये राम साटक भिन्न-भिन्न 
समयो म॑ तो लिखे ही गए। कान्यकुब्ज, विहार, बगाल, भध्यप्रदेश, गुजरात, 
केरल आदि सभी प्रान्तो के कवियों ते इत को रचना भे योग दिया इससे यह 
सिद्ध हैं इस महादेश के विभन्न प्रान्‍्तो मे रामचरित का अभिनय अनेक रूपो 
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में निरन्तर लोव:प्रिय रहा | साधारण नाटकों से लगा कर छाया नाठक तक में 
राम के जीवय की विधिध परनताओ का प्र शशेी होता रहा। यहाँ तक कि केठपुय- 
ल्षियों के खेल के भी अधिकाश कथानक शमायण से ही छिए जाते रहे है । 
ई० पी० हारविज ने लिखा हैः--- 
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“अर्थात्‌ हिल्‍्दू साधुशीकू राम को कथा से कभी तृप्त ही नहीं होते । उत्तर 
में तेपाली रंगमंच पर १४ वी दादी में हो राम नाटकों का अभिनय प्रारम्भ हो 
गया था । दक्षिण में तामित रंगद्ाला में भी रामायण के प्रति कम अनुराग 
नही रहा“ * सैकडो भारतीय नाटकों का उद्गम रामायण से ही हुआ है ।” 
राम नाटकों की इस निश्चिल देशव्यापी अति प्राचीन साहित्यक पर म्परा को 
देखते हुए यहू मात छेना कठिन नही है कि राम चरित्र के अभिनय की लौकिक 
अथवा लोक धर्मो परम्परा भी देश भर मे सर्वत्र ,सर्वसाघरण के बीच इस से 
बहुत पहले से नही तो कभ से कम्र समानान्तर अबदय चलती रही होगो। 
राम चरित्र के अभिनय की यही लोक धर्मी परम्परा भी देश भर में 
राम चरिन्र के अभिनय की लौकिक अथवा लोक धर्मी परम्परा, आज राम लीला 
के नाम से विख्यात है । रामलीला राम की ही भक्ति के समान व्यापक तथा 
प्राचीन है। हिमालय के गर्भ से गया के उद्गम का समय बता सकता जितना 
कठिन है उतना ही कठिन राम लीला प्रायटय का काल बनाता है ।” राम के 
भक्त तो राम लीला को इंस परम्परा को अनादि कहने है, उतके अनुसार हिन्दू 
धर्म के अनादि राम की अनादि छीला की यह अभिनयात्मक परम्परा भी 
अनादि ही है । इन भावुक भक्तों के भ्रीच एक किवदस्ती प्रचलित है कि नेता 
युग में जब राम पिता की आज्ञा से बस को चले गये थे, तो अयोध्या के उनके 
परिजन, पुरजन और प्रजाजनों ते राम के बाल चरित्रो का अनुकरण और 
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अभिनय करते हुए चौदह वर्ष के विपम वियोग के दिवस काटे थे। यही से राम 
लीला की अभिनयात्मक परम्परा का आविर्शाव और विकाध् ६७ 
इन लोगों का ऐसा विदवास है । ऐसी ही कथा श्रीमद्‌ भागवत के अतर्गत 
रास पचाध्यायी में है। गोपियों के विहार करते श्रीकृष्ण जब अर््तध्यान 
हो गये तो वे उनके दु सहु वियोग का ताप शमन् करने के लिए उन के बाल 
और कंशोर चरित्रों का परस्पर अनूकरण करने लगी। ऐसी किवदन्तियों और 
विव्वासी से रामलीला और रासलीला की प्रागंतिहाप्तिक प्राचीनता ही 
ध्वनित होती है । 
यद्यपि रामलीला की परम्परा अत्यन्त प्राचीन है, फिर भी समय-समय 
पर परिस्थितियों और विशिष्ट व्यक्तियों के श्रभाव से उसके बाहय रूप और 
कोशल्या आदि में कुछ न कुछ परिवतंन होते रहें । आज हिन्दी-भाषा-भाषों 
प्रान्तो मे राम तीला जिस रूप में प्रचलित है, उसके प्रवर्तकं और निर्माता 
गोस्वामी तुलसीदास जी माने जाते है। गोस्वामी जी के प्रधान कार्य॑-क्षेतर 
काशी तथा अयोध्या रहे । अयोध्या में उन्होंने रामचरित मानस का प्रारम्भ 
किया और काशो मे उसकी स्म्माष्ति | इन्ही दोनों स्थानों पर ग्रोस्वामो जी ने 
राम छीला भी चलाई, इस आश्यय की अनेक जन श्रुतियाँ प्रायः समस्त अवध 
भोर काशी खड में प्रचलित है। धस सम्बन्ध में उल्लेखनीय बात यह है कि 
गोस्वामी जी को राप्त लीलाअचत्तंक मानने के सम्बन्ध मे रास लीला की तरह 
जनश्षुतियों मे किसी प्रकार का मतभेद नही है । सब जन श्रुतियाँ एकमत से 
काशी और अयोध्या दोनो स्थानों पर ग्ोस्वाम। जी को ही राम लोला के प्रचलन 
का श्रेय प्रदान करती है। काज्षी मे गोस्वामी जी की चलायी हुई राम लीला 
अभी तक चली आ रही हे । यह आदिवन भास मे होती है जीर इसका 'भरत- 
मिलाए बहुत प्रत्तिद्ध है । 
कादझी में रामयण के जिस प्रसग का जिस स्थान विशेष पर अभिनय होता 
था, गोस्वामी जी मे तदनुरूप उस का नामकरण कर भी दिया था, वे सव नाम 
आज भी चले आ रहे है और उत्त में से बहुत से--जंस लक! आदि--तो काशी 
के मुहल्ले के नास बत गए है । इसी प्रकार अयोध्या मे उन्होने चैत्र मास में 
शम लोला चलाई थी तथा काशी की तरह वहाँ भी विभिन्न अभिनय स्थलों को 
घटना और प्रसंग के अनुरूप नाम प्रदान किए थे । अयोध्या की रास लीला की 
यहू परम्परा अब लुप्त हो गयी है, बोवल गोस्वामी जी को दिए हुए अभिनय 
सथलो के नाम अभी तक चले आ रहे है। अयोध्या के बुद्ध इत का परिचय 
अनुसधित्सु को कराते है । बहुत खोज करने पर भी इस बात का ठीक-ठीक पता 
तहीं चला कि अयोध्या की गोस्वामी जी की चलाई हुई राम लीला की परम्परा 
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कब तक चलती रही और फिर बहु विस राभ्य जोर कित कारणों से तुप्त हो 
गयी । आजकल अयोध्या में अगेक रामलीताथें आारश्विन गास)े होती है। १२ उन 
मे से कोई भी बहुत प्राचीन नही । स्व सौ वर्ष के इंधर की ही हैं । अगोष्पा 
की सबसे पुरानी अभिनय-परुापरा अगहन में होने वाले राम-विवाहु अथवा 
धनृपयज्ञ की है । यह गोस्वामी श्री रामप्रराद जी महाराज ने जो अयोध्या के 
एक प्रप्तिद्ध सन्त हुए है, चलाई थी । गोस्वामी श्री राम प्रसाद जी महाराज 
ने स० १७६० वि० के लगभग एक गही की स्थापना की थी जो अब बड़ी 
जगह के ताम से रुपात है। अयोध्या के सब प्राने तथा जानकार छोगो ने 
तथा स्वयं बडी जगह के महन्त जी ने मझे यह बतलाया कि उन के यहाँ राम- 
विवाह का अभितय अविच्छिन्न रूप से गोस्वामी रामप्रसाद जो के समय से 
होता चला आ रहा है। इस प्रकार धनुपयज्ञ की यह प्रम्परा दो सौ वष से 
भी कुछ पुरानी प्रतीत होती है । 
गोस्वामी जी काशी की राम लीला आदविवन मास मे विजया दक्षमी के 

अवसर पर करवाते थे, और अयोध्या में चैन्रमार में राम के जन्म महोत्सव 
को उपल्ध्य में उस का आयोजन करते थे | अयोध्या मे गोस्वामी जी. प्रतिवर्ष 
रामतवमी के अवसर पर राम लीला की व्यवस्था के लिये पधारते थे और कहा 
जाता हैं उनके साथ काशी के प्रसिद्ध मेघा' भगत” भी आया करते थे। राम 
लीला जिस स्थाव से आरप्म होती थी उसे आजकल तुलसी चबूतरा कहते है 
हंसी स्थात्त पर गोस्वामी मी से रामायण की रचता भी प्रारम्भ की थी । 

काशी और अयोध्या की राम लीला के समय में अतर होने से गोस्वामी जी 
फो दोनो में सम्मिलित होने तथा दोनों की समुचित व्यवस्था करने की सुविधा 
तथा अवकाश रहता होगा, परन्तु इस का मुझ्य उद्देश्य तो कदाचित यह होगा 
कि राम जीवन की दो महत्त्वपूर्ण घटवाओं--उनका जन्म और रावण-बध की 
स्मृति सार्वजनिक रूप में सम्यक सुरक्षित रहे। आजकल भी राग लीला के ये ह्दी 
दोनो समय हैं । उत्तर प्रदेश के अधिक भागों मे राम लीला आंश्विन भे होती है 
और, राजपुताना, मालवा आदि से वह चेत्र मास में होती है। इस प्रकार राम 
छीला के समय पर तो गोस्वामी तुलसीदास जी का प्रभाव स्पष्ट है । 

'यदि हम थीड़ी देर के लिए यह भी सान्त ले कि रामत्ीछा का श्रम्य 
निद्िचत करने के सम्बन्ध में गोस्वामी जी ने कोई बात नही की बरन उन्हों मे 
एक पुरानी चली आती हुई परम्परा को ही प्रहण कर उसे पुत्री बित किया तो भी 
हिन्दी-भाषा-भाषी प्रातो मे रामलीला की प्रचलित परिषाटी पर भअम्तेक रुपो में 


ाप् आाा 
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गोस्वामी जी का कह देते में किसी प्रकार की बाधा अथवा कठिनाई का अनुभव नही 
होता । यही कारण है कि आज बहुत से लोग गोस्वामी जी को ही राम लीला का 
आदि प्रवत्तंक माने बैठे है। यह बताया जा चुका है कि राम लीला की परम्परा 
कितनी प्रचीन है। एक उल्लेख यह भी मिलता है कि गोस्वामी जी राम लीला 
प्रारम्भ होने से पूर्व काशी में मेघा)? भगत की राम लीला होती थी। ऐसा अनुमान 
हो सकता है कि विपरीत परिस्थितियों से आक्रान्त हो कर रामलीला की यह 
अभिनय-परम्परा भी कालान्‍्तर में 'हृासोन्‍्मुख और विरल हो गयी हो और मेघा 
भगत सरीले साधु सन्त उसे काशी जैसे स्थानों मे ज्योंत्यों चलाते चले आा रहे 
हों | इसी का गोस्वामी जी ते उद्धार किया और नए सिरे से उस में प्राण 
प्रतिष्ठा की । अतएवं गोस्वामी जी यदि राम लीला के आदि प्रवर्तंक नहीं तो 
उसके स्वरूप के नवीस निर्माता तथा उद्धघारक तो निविवाद रूप से सिद्ध हैं । 
गोस्वामी जी जैसा महान्‌ कवि और परिपूर्ण कलाकार रामपरक श्रव्य काव्य को 
रामचरित मानस में चरम उत्कर्प पहुँचा कर तत्सम्बन्धी हश्य-काव्य राम लीला" 
की उपेक्षा करता यह सम्भव भी नहीं था । 

राम लीला में मृक अभिनय (00777 ४7098) का भी योग रहता है । 
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अर्थात्‌ भारतीय मुक अभिनय को उतना ही पसन्द करते हैं---जितना 
अँगरेज बड़े दिन के अवसर होते वाले स्वॉगों को | हारविज विशप हेबर 
ने विवरण का हवाला देते हुए छिखा है ;--- 
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इस उद्धरण से स्पष्ट है कि राम लीला मे मूक अभिनय का स्थान बड़ा 
प्रमुख रहता है, पर रास लीला में उसकी योजना के लिए अल्पातिअल्प अवकाश 
रहता है | राम लीला का रगमंच जितना विराट और उन्मुकत है, रास लीलाका 
उतना ही लघु और भ्षीमित। पर रास छीला की ही तरह राम लीजा की भी विशिष्ट 
अभिनय-प्रविधि का स्वृतन्त्र विकास हुआ है और उसने भी एक सीमा तक 
हिन्दी-नाटय-परम्परा को प्रभावित फिया है । राम लीला के प्रारम्भ में पर्वरण' 
की एक निश्चित विधि का पालन किया जाता है, जो स्थान भेद से प्रकार भेद 
भी देखा जाता हे। कही यह तीलछा भगवान के मुकुर्तों के पूजन से आरभ हीती' 
है और कही इसी प्रकार के अन्य कर्मंकाए्ड से । राम लीला की प्रतिधि का 
निरूपण करने वाले जो कलिपय ग्रन्थ मिलते है, उनके पान्नो के चुनाव-संबंधी 
निर्देश दिये गये हैं। पात्रों फे लिए यहू आवद्यक माना गया है कि वे सब 
चतुर और उच्च स्वर से बोलने वाले हों । राम, लक्ष्मण, भरत, शत्रुष्भ सब' 
कुमार अवस्था के भौर चतुर हों । सीता कुमारी गौर कोमल प्रकृति की हों, 
शूपंणल्ा पतली लम्बे डील की चतुर और परशुराम तीक्षण प्रकृति के हों । 
इसी प्रकार राम' छीला की रंगर्माचीय व्यवरथा ओर पात्रों की वेशभूषा के विपय' 
मे भी विस्तृत निर्देश प्राप्त होते हैं। आनंद रामायण में राम' लीला के विधान 
का सविस्तार विवेचन प्राप्त होता है । 


राम' लीला के अभित्तय का आधार रामचरित मानस है। लीलाशिनतय 
करते वाले पात्र रामचरित मानस की चौपाइयों को कंठ कर छेते है और 
कथोपकथतों में प्रायः उन्हीं का प्रयोग करते हैं । यवि उन्हें चौपाइयाँ कंठ 
नहीं होती, तो सुश्रधार उनको पढ़ते हैं, और अभिनेतागण उन्तका भाव अपने 
शब्दों में व्यक्त करते हैं । राम लीला के रंगमंच और प्रेक्षागृह का निर्माण किसी 
मैदान में बाडा बाँध कर किया जाता है, लीज्ञाभिनय में भाग लेने वाले पात्र 
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इसी सें घुम-घुम कर लीला करते हैं। वे थोड़ी-पोड़ी दुर चलकर खड़े होकर 
अपना पाठय प्रस्तुत करते हैं । 

जिस प्रकार रास लीला की प्रविधि में हिन्दी-साहित्य पर अपना प्रभाव 
डाला है, उच्ती प्रकार राम लीला का भी प्रभाव पडा हैं। भक्ति काल के भंतर्गंत 
संभवतः राम लीला को अभिनय एवं रंगमंच की परम्परा को ध्यात में रख कर 
ही रामायण महाताटक लिखा और हृदयराम ने हनुमश्लाठक की रचना की | 
रीबा के महाराज विश्वनाथ सिंह ने रीतिकाल' के अंतर्गत हिन्दी का प्रथम साटक 
आनन्द रघुनत्दन! लिखा। यह नाटक भी राम लीला की अभिनय परम्परा 
से प्रभावित है। उद्नीसबीं तथा बीसवी हाती में भी कई राम लीला-ताटक 
लिखे गये । इनमें उदय कवि-कृत हनुमान नाटक, राम करता ( लक्ष्मण संग्राम 
नाठक ) नाटक और अहिरावन लौला, हरिराय का जानकी-रामचरित, 
लक्ष्मण दरण “भधुकर' का राम लीला बिहार विशेष उल्लेखनीय है । आगे चल 
कर भारतैेन्द ने इस भमाटय-परंपरा की अंतर्निहित वास्तविक शक्ति का भी 
सक्षात्कार किया और उन्होंने काशी की प्रसिद्ध राम लीला के लिए सरस' 
पाठ्य का प्रणयन किया । भारतेन्दू जी के सहयोगियों ने भी रामलीला नाटकों 
की परम्परा का समुचित साहित्यिक उफ्योग किया । इस दृष्टि से 'प्रेमघर्त' के 
प्रयाग-रामागमन नाटक का स्थान विशिष्ट है | प्रसिद्ध प्रदर्शनी के अवसर पर 
इसका अभिनय भी प्रयाग के सास्कृतिक इतिहास में अमर हो गया 
है। इस युग में राम लीला नाठकों की परपरा को पुरस्सर करने वालों में 
जानकी मंगल और “रामचरितावल्ली' के रचमिता ईइवरी प्रसाद "राम लीला 
रूपक' के प्रणेता दामीदर शास्त्री, “राम लीला नाठक' और 'सीता वनवास' के 
लेखक श्री ज्वाला प्रसाद मिश्र का ताम' भी स्मरणीय है। पं० ज्वाला प्रसाद 
मिश्र ने अपने राम लीला नाटक को अंकों और दृष्यों से विभाजित न कर उसे 
दर्शनों में बाँटा है। इस नाटक में बाल काण्ड की कथा को ग्यारह दर्शनों में 
विभाजित॑ किया गया हैं और अयोध्याक्षाण्ड की कथा दस दर्शनों में विभवत 
है। अन्य काण्डों की कथा भी इसी प्रकार के भिन्न-भिन्न संख्या वाले दर्शनों 
में बंटी है। श्रद्धालु लेखकों ने दृश्यों के नामकरण में इसी पद्धति का अब- 
लम्बत किया है । इस परम्परा के अन्य ताटकों में राम लीला सहायक बृहुद्रामयद् 
दर्पण. नाटक तथा राम लीला कौमुदी आदि परिवर्नी काल की विशिष्ट 
रचनाएँ हैं । 

राम लीका-नताठकों को इस परपरा का अभनुणीलत्त करने के 
पश्चात्‌ यह प्रइन मन मे स्वाभाविक रूप से उठता है कि इस परपरा में 
रास लील! की शैली को परम गुह्य मानी जाने वाली भिकृतअ॥ लीलाओ का 
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अणयन हुआ अथवा नहीं ? अब तो यह भी सिद्ध हो गया है कि रामभक्ति 
में भी रप्तिक सप्रदाय उतना ही पुराना है, जितना कि कृष्ण भवित के 
अतर्गत । राम भक्ति के क्षेत्र में रसिक-साधना की धारा का विस्तार भौ 
कृष्ण भक्ति-क्षेत्र की अपेक्षा कम नहीं है । महामहोपाध्याय गोपीनाथ 
कविराज ने लिखा है--“अति प्राचीन काल से ही श्रीराम की उपासना 
चली आ रही थी, किन्तु उसका' विशेष विकास आठवीं शताब्दी ईसवी' के 
परचात्‌ हुआ । शठकोय वम्मल वार से लेकर श्रीक्षष्णदास पयहमी पयंन्‍त 
श्रीरामचत्द जी की उपासता के विषय में जिस साहित्य की रचता हुई थी, 
उसमें रसिक भावना की स्पष्ट छाप विभिन्न स्थलों में दिखाई देती है । 
इतस्ततः बिखरे रहने पर भी यह समस्त वाड मय एक अप्रकाशित गुह्य साधना 
का अंगीभूत है । कुछ विद्वावों का कहता है कि स्वयं गोस्वामी तुलसीदास जीं 
भी मधुर भाव के साधक थे। 'गीतावली में श्रुगार के कई ऐसे पद है जो' 
सिद्ध करते है. कि गोस्वामी जी का बाह्य ( साधक ) रूप मर्यादावादी दास्य 
भाव का था, परन्तु आतरिक गुह्य ( सिद्ध ) रूप लीछा विरासी सखी भाव 
का' था। ऐसी स्थिति में राम की रागमयी भक्ति का साहित्य के श्रव्य 
और हृश्य दोनों ही रूपों पर प्रभाव पडना अनिवायं था । डा० भगवती प्रसाद 
सिंह* का कहना है कि “रसिक' राम भक्तों की एक अन्य उल्लेखनीय देन है 
राम की शूंगारी लीलाओ के प्रदर्शत का विकास | तुलसी के समकालीन, 
नाभादास के 'भक्तमाल से ज्ञात होता है कि उस समय अथवा उसके कुछ पहले 
से समाज भें रामचरित का प्रदर्शन भिन्‍त-भिन्‍न रूपों में चला आ' रहा था । 
मानतदास मे नाटक के रूप में तथा मुरारि दास और प्रयाग दास ने रासक के रूप 
में रामचरित मानस विखांया था | स्वय॑ तुलसीदास ने “रामचरित' मानस” के 
आधार पर काशी में सम्पूर्ण राम लीला और जरामपुर (सीतापुर) में राम 
विवाह लीला का प्रदर्शन कराया था, ऐसी किवदंती प्रसिद्ध है। इन लीलाओं 
के आयोजन मे उन्हें रसिक रामभक्‍तों से प्रेरणा मिली हो तो कोई आदएचय॑ 
नहीं ।” कम से कम मार्गेशीर्प मास में होने वाली राम बिवाह लीला की परंपरा 
निरचय ही रसिक संप्रदाय की देन है। 


फिर राम भक्त में श्वृंगारी लीलाओं के प्रदर्शत ने कभी-कभी वह 
अव[छनीय रूप नहीं प्रहण किया जो कृष्ण भक्ति की मधुर उपासनापरक निरकुज 


अाज-एशा+7 #/न्किल+> हनन ५ न क्तत्लचक, 


१--भुवतेशंवर साधव कृत 'राम भक्ति साधना में सधुर उपासना 
शु७ ११७। 
२--राम भक्ति में रसिक संप्रदाय---पु० ५५१ | 
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लीलाओं में देखा गया । इसका प्रमुख कारण गोस्वामी तुलसीदास जी के 
कठोर मर्यादावादी व्यक्षितत्व की परम सात्विक प्रेरणा ही है। इसके अतिरिक्‍त 
उपासना के आचार्यों ने भी रागभयी भक्ति को 'परम गोपनीय” घोषित किया-- 
गोपनीय गोपत्तीय॑ गोपनीय त सबंदा । इन आधार्यों ने इस साधना-सिद्धान्त 
और साहित्य का लोक-प्रचार भी सर्वथा वर्जित कर दिया । इसलिए इस उपा- 
सना का समाज पर अपेक्षाकृत कम अहितकर प्रभाव पडा। 
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पूर्व॑वर्ती अध्यायों मे जो कुछ कहा जा चुका है, उससे स्पष्ट हो जाता है 
कि भारतीय नाटय-परम्परा अविच्छिन्त रूप से चलती रही है । हम देख चुके 
है कि संस्कृत-नाठक की जी समृद्ध परम्परा विदेशी आक्रान्ताओं से' आधात 
पाकर क्षत-विक्षत हो गई थी, अपितु हार को प्राप्त होकर भी वह विभिन्‍न 
प्रकार की मादकीय प्रवृत्तियों मे उठ खड़ी हुई, ओर जनता का पभ्र-प्रदर्शन 
तथा अनुरंजन करती हुईं आगे बढ़ती गई । इस प्रकार हिन्दी के नाटक बस्तुत: 
उस धारा के अन्तगंत है, जिसका प्रारम्भ ऋग्वेद के श्येन-सृक्त पुरूरवा-उबंशी 
आदि सवाद-सुकतों में हुआ, भर जो सुपर्णाध्याय जैसे रूपों को प्राप्त होती हुई 
संस्कृतन्ताटक के विकास और ह्ास के बीच से अविरल' प्रवाहित हो रही है । 
वैदिक संवाव-सूवतों में उपलब्ध वीरगाथात्मक परम्परा भी रामायण, महाभारत 
आदि के पाठ अथवा शौभिकों के भूक-अभिनय तथा पग्राथिकों के प्रदक्षत् 
के मध्य से होती हुई मूक अभिनय छंग्न, अभिनय, झांकी, कथावाचन काव्या- 
त्मक संवाद आदि अनेऊ प्रकारों के द्वारा होने वाली राम और प्रवासी कृष्ण 
की लीलाओं के रूप में आज भी' आगे पाई जाती है। इसी प्रकार लब-सुवत 
माया-भेद सूकत, अक्ष-सूवत, यमनयमी संवाद आदि में पाई जाने वाली रहस्य- 
वादी तथा आध्यात्मिक नाट्य परम्परा में जो प्रवृति दिखाई देती है, उसी को 
हम अक्षोक कालीत ज्योतिष्कधादि नाटकीय प्रयोगों में होते हुये कृष्ण रास की 
योग' पीछ तिकूज, गोष्ठ, तथा नंव-भवत की लीलाओं के रूप में वततमान पाले है । 
इनके अतिरिक्त आधू निक स्वाँग, संपेरा, नौटंकी, तमाशा, सांगीत, नकल आदि 
भिन्न-भिन्न नामों से व्यवहृत होने वाले तथा जन-साधारण का मनोर॑जत करने 
वाले नाटकीय प्रयोगों में जो परम्परा मिलती है, उसका भी' पूर्व रूप अवश्य था । 
मेरा विचार है कि वंदिक काल से छेकर रामायण महाभारत काल तक पाये 
जाने वाले सूत, शैलूप, कामसूत्र आदि में वणित कुशीलवों तथा हुप॑ के समय 
ग्रंचक बाण को आक्ृष्ठ करने वाले ग्रामौण भभिनेताओं हारा पोषित नाट्य 
प्रम्परा' अपने शुद्ध कौकिक छूप में पंडित मंडली के बाहर अ्रमीण जनता के 
बीच पनपती हुई उपर्यूवत् नाट्य-प्रयोगों के रूप में प्रकठ हुई । 

परन्तु कुछ कछोगों के मतानुसार भारतवर्ष की प्राचीन नाट्य परंपरा एक 
बार समाप्त हो गई थी, और हिन्दी-वाटक की उत्पत्ति एक वये सिरे से हुईं । 
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उन लोगो का यह भी मत है कि राम लीला, रास लीला तथा पुराती गीति 
नाटअकी परम्परा ने हिन्दी-ताटक के उद्भव और विकास में कोई योग नही 
दिया। ऐसे मत इस भ्रमात्मक धारणा पर अवलंबित हैं कि जो नाटक पादचात्य 
नाटकों की होली पर न लिखा जाय, वह नाटक ही नही है। पहुछे के प्रकरणों 
में लिखा जा चुका है कि भारतीय ताटय परम्परा ने वैष्णव धेमे की प्रेरणा 
ओर शक्तित प्राप्त कर मध्यकाल मे एक नया ही रूप प्राप्त किया। इस' काल मे 
अभिनय और रंगमच की कतिपय विशिष्ट रूढ़ियो एवं १२म्पराओ क्षा प्रादुर्भाव 
हुआ, जो थोड़े ही दिनो मे सामाजिक जीवन मे बद्धमूल हो गई | डा० दशरथ 
ओझा ने १५वीं शताब्दी में नाटक के सव्योत्थान का विवरण प्रस्तुत करते हुए ठीक 
ही लिखा ४ कि “,,..........उद्भट विद्वान महात्मा सस्कृत और लोक प्रचलित 
नादय-पद्धतियों के मिश्रण से एक अभिवव चाट्चर-शैली का प्रयोग कर रहे थे 
और उन्होंने देवालयो को केन्द्र बनाकर सस्कृत-मिश्रित हिन्दी के माध्यम से 
वष्णव धर्म का परिज्ञान कराया । इस युग में वेष्णव धमं का सर्वत्र प्रचार हो 
रहा था| समस्त उत्तर और दक्षिण भारत बैष्णव-भकतो के मधुर गीतों से 
गंजरित हो रहा था। इन गेय पदों को गा कर तथा रंगशाला मे इन्हे अभिनेय 
बनाकर कविगण व॑ष्णव धर्म का प्रसार करते । ये सत महात्मा रामकृष्ण, ध्रुव 
प्रहलाद आदि विविध अवतारों की लीलाएँ चाठक के रूप मे जनता के सम्मुख 
प्रदर्शित करते (” परतु जो लोग अपने नाटक के इस नव्योत्थान का ज्ञान नही 
रखते, उनकी दुष्टि मे वहु विद्याल नाट्य-साहित्य जो लीलाओ ओर चरित्रों 
के रूप में हमारे अभिनय और रंगमंच की तत्कालीन सभी आवश्यकताओ की 
पूत्ति करता चला आया' है, नाटक नही रह जाता । मध्यकालीन हिंदी नाटक 
के कतिपय समीक्षकों ने ऐसी हास्यास्पद धारणा भी वनता ली है कि जिस प्रंथ 
के नाम में नाटक शब्द ते हो, वह्‌ नाटक ही वहीं, और जिसमे “त्ताटक' दाब्द 
हो, वह वस्तुतः 'नाठक न होने पर भी नाठक ही है । ऐसे ही विद्वानों ने 
'्ाटक समयसार' जैसे शुद्ध दर्ंन के ग्रंथ को जिसके नाम में नाटक शब्द एक 
उपलक्षण मात्र है, एक उल्लेखनीय नाटक या 'नाठकीय-काव्य' माना है। 
रासकों के प्रसंग में बताया गया है कि आदि काल मे पुराने अनेक 
हृद्यकाव्यों और नादठ्च प्रयोगों में प्रबंधात्मकता आ गईं थी। ठीक इसके 
विपरीत हिन्दी-साहित्य के मध्यकाछ में श्रव्यकाव्यों में व्यापक रूप से नाटच- 
प्रवृत्तियों के उत्पन्न होने के प्रमाण मिलते हैं। रामचरितमानस और राम- 
चन्द्रिका आदि में नाठय-विधात्त के जो अनेक उपादान पाएं जाते है, वे इसके 
प्रमाण हैं। भक्तिकालीन साहित्य ते विशेष रूप से बहुमुखी नाटब-प्रवृत्तियों 
को आत्मसात करने का मार्म प्रशस्त किया था। यह इस युग की एक अत्य॑ंत्त 
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लक्ष्य मात्र है। भाचाये विश्वताथ प्रसाद मिश्र ने लिखा है नाटक ते संवाद 
मुख्य होता है। उसका सार ढाँचा संवाद मे होता है। मध्यकाल में संवाद 
नाठक का स्थानापन्न हो गया ।' किन्तु 'नाठक समयसार' में यह संवाद वाली 
विशेषता भी नहीं मिलती । उसके नाटक नाम से अभिहित होने का कारण 
है (इस हृदय में अतादिकाल से मिथ्यात्व रूप महाअज्ञान की विस्तृत नाव्यशाला 
में पुदूगल के बडे भारी नाच' का बर्णन। वहु वर्णन भी कौसा ? 
या घट मे भ्रम रूप अनादि, 
विशाल महा अ्रविवेक अखारौ । 
तामहि श्रोर स्वरूप न दीसत, 
पुरगल नृत्य करे अ्रति भारों। 
फेरत॑ भेख दिखावत कौतुक, 
सौंजि लिये वरनादि पसारौ। 
मोह सौ भिन्‍न जूदो जड़ सो, 
चिनमूरति नाटक देंखन हारी । 
कवि बनारसी दास ने कुंदकुदाचार्य के प्रपंचसार के आधार पर 'समयसा र 
में अनादिकालीन महाअज्ञान की विस्तृत ताटबरशाला में पुदूगल ( 787084 
अर्थात्‌ प्रकृति ) के उस नृत्य का वर्णन किया है, जिसका एक मात्र देखते वाला 
( प्रेक्षक ) सप्यक्‌-हृष्टि आत्मा है। इसमें चैतन्य नट के नाठक का वर्णन हैं, 
इसीलिए यह ताटक है--- 
ज्यों चट एक धरे बहु भेख, 
कला प्रगट बहु कौतुक देखे। 
आ्रायु लखे श्रपनी करतृूत्ति, 
वह चट भिन्‍त विलोकति भेखे । 
त्यों घट में तट चेतन राब, 
विभाउ दशा धरि रूप विसेखे । 
स्रोलि सुदृष्टि लखे अपनोौ पद, 
दुद बिचारि दया नहिं लेंखे। 
अपनी इस विपय वरुतु के कारण ही 'समय सार को कवि से त्ताटक 
कह दिया । अन्यथा इस में मध्यकाल के साठकों को संवाद वाले उपकरण का' 
भी अभाव ही है । 
इसके अतिरिक्त नाटक! नामधारी क्ृतियों में सभासार नाटक लछिराम 


का 'करुणाभरण' नाटक उदय कविकृत हनुमान नाटक, रामकरुता नाटक, (लक्ष्मण 
१४ 
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संग्राम नाटक ) और अहिरावन लीला नाटक आदि उल्लेखनीय है। धन नाटकों 
का लक्ष्मी भूत रंगमंच रास लीला या राम लीला का ही है, इसलिए इनमे लीछा 
साहित्य की प्रायः सब अमृख विशेषतायें मिलती है । इनमे परिचयात्मक खुद 
अंगों को छोडकर और सब बाते संबाद के रूप मे मिलती है । उदय कवि 
ने अपने उल्लखित नाठकों में भ्रमरगीत की छन्‍्द शली अपनाई है। उदय के 
हनुमान नाटक मे हनुमान का दौत्य कर्म बाणित है, वारत्तालाप सरस है--- 
रावण--. रेबानर बौराय कहा मोको डरवावे। 

लेहों जीभ कढाय कुठिल मो को भरभावे ॥ 

जीव राषि श्रव आपनो तोको डारो मारि | 


करत बड़ाई नरन की जुरि करि बन्दर धारि |। 
[ रजायस राम की ] 


हनूमान--. घर बंठे ही अ्रसुर बान तोको बनि श्रावे। 
कोपेगे रण राम ठाम दुबकन नहिं पावे॥ 
लागत बान' प्रचद्ध तब षंड षंड दससीस | 
न्यारी त्यारी सिर भुजाले जह दससीस || 
| रजायस राम की | 
इस नाटक में छुद के चार चरणों के बाद सादन्त 'रजायस राम की' 
स्थायी टेक के झूप गे प्रयुक्त है। राम करुता नाटक में इसी प्रकार राम 
करुत्ता करे! की टेक है और 'अहिरावत वाठक' में 'कुमर ए कौन के ।/ 
इन नाटकों में गद्य का नितान्त अभाव है । डा० रशररथ भोझा की 
स्थापना है + हिन्दी नाठकों मे प्रथम गद्य प्रयोग ' शंकरदेव ने 'पारिजात हरणः 
और “राम घिजय' जैसे नाटकों में किया । मेरा विचार है शंकरदेव के ताटक 
भारतीय नाटब परः्परा में गद्य प्रयोग की अतिग अवस्था के सूथक है । भागे 
चल कर ना5कों में गद्य प्रयोग भौर भी विरल हो गया । इसका एक कारण यहु 
था कि लीला के रगमच के अभिनेता यथास्थान गद्य का उपयोग अथवा प्रयोग 
स्वयं कर लेते थे, कवि को उनके लिए केवल पद्च भाग प्रस्तुत करना होता था। 
यह लिखा जा चुका है कि यह परम्परा किसी ते किसी रूप में आज' भी चली 
आ रही है । आगे चलकर नाठक में पुनः गाँव की सम्पक प्रतिष्ठा' करने का 
श्रेय भारतेन्द्र जी को ही है। 
मध्यकाल में साटक नाम की दो प्रकार की कृतियाँ मिलती है--अनदित 
एवं मौलिक | अनूदित ताढकों में 'प्रबोध वबन्द्रोदय' प्रधान है। केशवदार का 


१-- आलोचना बैमापततिक जुलाई १९५७, 'हिन्दी नाठक में प्रथम गद्य- 
प्रयोग ।' 
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'विज्ञानगीता' भी इसी का अनुवाद है, पर केशवदास जी ने उसमें बहुत सी 
फालतू बातें जोड-जाड कर उसके मूल रूप को ही उलझा। दिया है ! 'देव' के 
देवमाया प्रपंच नाटक' के मूल मे भी प्रवोध चद्रोदय की ही प्रेरणा है, पर वह 
नाटक न रहू कर ज्ञानवार्त्ता मात्र बन गया हैं | 'ब्रजंथिलास' के प्रसिद्ध कवि 
ब्षजवासी दास ने भी 'प्रबोधचद्रोदय” ताटदक का अनुवाद विविध छंदो में प्रस्तुत 
किया । पर संस्कृत के इस प्रप्तिद्ध प्रतीक-ताटक का सबसे सुन्दर अनुवाद जोधपुर 
नरेश महाराज जसवंत सिंह ने किया । इस नाटक में यथास्थान गद्य का भी प्रयोग 
किया गया है, जो सत्नहवी शताब्दी के गद्य के अध्ययन की दृष्टि से बहुत उपादेय' 
है । इस काल के अनूदित नाटकों में हुदय राम के भाषा हसुमप्नाटक का स्थान 
बहुत भहत्त्वपूर्ण है। महाराज जसबंत सिह ते प्रबोध चद्रोदय का यथासाध्य 
अक्षरशः अनुवाद करने का प्रयत्त किया था, पर हृदय राम ने सस्क्ृत के 
हनुमक्नाटक का केवल क्षीण अवलंब मात्र ग्रहण किया और कवित्त-स्वैयों में 
बड़े सुन्दर और परिमाजित सवाद लिखे। आचाये रामचंद्र ुक्ल ने भी यह 
स्वीकार किया है कि भक्तिकाल के भीतर नाटक वे हूप मे जितनी रचनाएँ हुई, 
उनमे हृदय राम का 'भाषा ह॒नुमजझाटक' सबसे अधिक प्रसिद्ध है । कवि राम 
का हनुमान नाटक' नेबाज का 'शक्ुतल्ा नाटक आदि भी इसी परंपरा भे आते 
है। ये अनुवाद की अपेक्षा रूपान्तर ही अधिक है | इस परंपरा की अतिम कड़ी 
राजा लक्ष्मण सिंह कृत 'अभिन्ञान शकुन्तला' का अनुवाद माता जा सकता है। 

इस काल के मौलिक नाठकों में कुछ प्राणचंद चोहान रचित “रामायण 
महानाठक' की श्रेणी मे आते है। ये राम लीछा की शैली के अनुरूप ढाले गए 
है | संस्कृत-नाठकों की छासकालीन पर॑पराओ का अनुसरण करने वाली रच- 
नाओं भे रीवाँ नरेश भहाराज विधवनाथ सिंह का आनंद रचुनदन नाटक है, 
इसके गद्य तथा पद्म दोनों की भाषा ब्रजभाषा है। इस नाटक की रचना करते 
समय इनके सामने एक ओर संस्क्ृत के नाठकों की परंपरा थी और दूसरी ओर 
लीला-नाटको की प्रविधि । दोनों का स्पष्ठ प्रभाव इस पर लक्षित होता है। 
बस्तुतः इस नाटक में दोनों प्रविधियो के समन्वित विधान की अपेक्षा इस की 
खींचतानी ही अधिक है | इसलिए यह एक-परिमाजित नाटक का सुस्थिरीक्ृत 
रूप नही प्राप्त कर सका है इस काल के अंत्त्गत नाट्आधर्मी परंपरा के रच- 
ताकारों के सामते रंगमंत्र का कोई रूप नहीं था, इसलिए उनकी कछतियो में 
नाटकीय उपादानों का सम्यक्ष विनिवेश नहीं ही पाया है । महाराज विश्वतताथ 
सिंह ने 'गीतारघुनन्दन' नाम का ताटक भी लिखा है। आनन्द रघुनन्दन नाटक की 
अपेक्षा गिरिधर दास के नहुप नाटक में ताटकीय उपादानों की सुष्ठतर थीजना 
संपन्न हुईं है, इसीलिए भारतेन्दु जी मे उसे हिन्दी का पहला ताठक माता है । 
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आचार्य विश्वनाथ प्रसाद मिश्र ने लिखा है कि मध्यकान में 'सवाद में 
रचना करता 'नाटक' लिखना हो गया था । मैने पूवंबर्ती अध्याय में चाटकीप 
संवादों की परंपरा का संक्षिप्त विवरण दिया है। यह परम्परा रीतिकाल तक 
बराबर चलती रही। इस परम्परा के पोपकों मे नरहरि का नाम सबसे महत्त्वपूर्ण 
है। इन संवादों में जन-जीवन को अनुरजित करने वाले नए-मए प्रसंगो की 
उदभावना की भई है । 


थ्‌ 


भारतेन्दु के नाटकों का क्रियाकल्प 


नाटक दुष्य काव्य है, अभिनेयता और रगमंचीय उपयोगिता की दृष्टि 
से ही उसकी रचना होती है। भिन्न रुचि वाली बहुसंझयक जनता नाटक देखती 
है, इसलिए उसे सब प्रकार के दर्शकों के मनोरंजन का उत्तरदायित्त्व भी 
सफलता पूर्वक बहन करना होता है। तात्पयं यहूं कि तोटककार को प्रतिपद 
अभिनेताओ की योग्यता, रगमच की आवश्यकता, तथा दर्शकों की रुचि को 
दृष्टि मे रख कर चलना होता है । जिन भाषाओं का अपना विकसित रगमच 
है, उनके लेखकों को इस कार्य में विशेष कठिनाई नहीं होती, परन्तु हिन्दी 
ज॑सी भाषा में, जिसका अब तक कोई अपना रगमणच ही नहीं, ताटक-रचना 
वस्तुत. लेखको की कसौटी है, जिस पर भारतेन्दु जी सब प्रकार से खरे उतरते 
हैँ। ऊपर यह दिखाया जा चुका है कि भारतेन्दु जी ने बड़े विद्या क्षेत्र से 
अपने ताठकों के लिये सामभ्री का चयन किया है। इस सामग्री का प्रयोग 

उन्होंने नाइकीय आवदध्यकताओ की पूर्ति के लिए सफलता पूर्वक किया, यह 

महत्त्व की बात है | वे यह कभी नहीं भूनते कि अभिनीत होने से ही उनकी 
रचताओ की सार्थंकता है और अपने नाठको द्वारा उन्हें एक नियत समय तक 
दरक-मण्डली का मनोरणत करना है। उनके नाटको की प्रस्तावता से ही 
यह बाल स्पष्ठ हो जाती है। 'प्रेंछ्त जोगिनी' की प्रस्तावता से परिषाश्येक 
सृत्रधार से कहता हैः-- 

"परन्तु मिन्न बातों से तो काम चलेगा न । देखो ये हिन्दो-भाषा में 
त्ताठक देखने की इच्छा से आये है| इन्हे कोई बैल दिखाओ ।* 

इस कथन से हिप्दी भाषा में नाटक शब्द पर जो गौरव है उससे प्रकट 
होता है कि उन्हें हिन्दी-भाषा में नाटक देखने बालों को स्रब प्रकार सन्तृष्ट 
रखना अभीष्ट था | 'सत्य हरिश्वचन्द्र' की प्रस्तावना में भी उनकी दृष्टि 
दर्शकों पर जमी हुई प्रतीत होती है | सूत्रधार कहता है;--- 

“अहा ! आज की सन्ध्या भी धन्य है कि इतने गुणज्ञ और रप्तिक 
लोग एकत्र हैं। और सबकी इच्छा है कि हिन्दी-भाषा का कोई नवीन नाटक 


देखें । 
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इस कथन का उत्तरा्द्ध हिन्दी भाषा के नवीत नाटकों मे दर्शकों की 
बढ़ती हुई झचि का पता देता है । इस कथन रो यह भी प्रतीत होता है कि 
भारतेच्दु जी ने जन-साधारण से लगाकर विज्लेपज्ञो-गुणज्ञ और रसिक तक को 
हष्टि में रख कर अपने नाटक लिखे हैं। इससे सिद्ध है कि वे नाठकान्प्रणयत्त 
प्रारम्भ करने के पूर्व अपने कार्य की गुरुता को भलीभाँति समझ चुके थे। 
उसको ज्ञान था कि सब प्रकार के दर्शकों का साधुबाद ही नादक की सफलता 
का मानदण्ड मात्रा जा सकता है । 


परल्तु दर्शकों का मनोरञ्जन-मात्र भारतेन्दु जी को अभीष्ट नहीं था । 
उन्होंने अपने नाटक नामक निबन्ध में लिखा है --- 


४“आजकल की सभ्यता के अनुसार नाटक रचना में उद्देश्यफल उत्तम 
निकलना बहुत आवश्यक है । हा 5४ 5४ नाटक के परिणाम से वरह्गक 
और पाठक कोई उत्तम शिक्षा' अवहय पावे | अरस्त्‌), जानड्राइडेन*, पेर- 
कारनी ? , गोनडझनी 7, बेत जानसन"”, फकुंदर", लेसिंग० आदि योगोरीय 
विद्वान्‌ भी नाटक को ऐसी ही सोह्ेश्य रचता मानते हैं। यूरो+ में ओजिपर 
और मोलियर जैसे अनेक नाटककार और विद्वान भी होते रहे हैं जो कोरे 
मनोरञ्जन को नाटक का लक्ष्य मानते है, पर हमारे देश में वेद व्यवहार 
को सार्ववरणिक अथवा सार्वजनिक बनाने का जो उदात्त आदर्श महापषि भरत ने 
नाटकों के लिए मिरूपित किया, प्राय' सब ताटकका'र उसकी सिद्धि का प्रयत्न 
करते रहे | इस प्रकार भेद से भारतेन्दु जी भी अपने नाटकों द्वारा इसी आदर 
को चरिताथ करने की ओर उम्मुख थे। प्रतिद्ध भारती विद्याविद्‌१ डा० फतह 
सिंह ने लिखा है---''/ "|" अनेक रस्तात्मक तत्त्वों को रस-निष्पति 
के लिए उपयुक्त विभाषों के रूप में एकन्र' करके नाट्य न केवल, अन्य काव्यों 
में श्रेष्ठ हो सकता था, अपितु धर्में मस्थापन का एक प्रबल साधन भी हो 


 -#790008 ?06॥८५ एफएड0॥7 पीट: 
२--मानसिक आनन्द द्वारा चरित्र संशोधन की उत्कठा ही उसका (्ाठक का) 
मुख्य ध्येय है । एन एसे आन ड्रेमेटिक पेयजी । 
3--)8600प56 त6 3 एरचहो तंढह ए७788 तप 90०70 थैंएध॥॥0 प९ 
( ]090 ) 
4--धल्याणाए|ड ( 787 ) *+ (एठ0्रल्पए जात 207९९ शाह * रत? 
8--77ग्रा0७., 0" ॥20860ए0५6४8 ( 64॥4 ), 
8--२ ॥28000788 ध[३00 00708 0ए ( 704 ). 
7-मशाएपह/इटाड ॥)/67040प7796, ०, 2. 
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सकता था ओर सम्भवत्तः बहुत काल तक वहू इस अवस्था में रहा भी।% 
भारतेन्दु की नादय-सामग्री का जो विदलेषण पहले प्रस्तुत किया जा चुका है, 
उससे यह स्पष्ट है कि,वे भारतीय जनता को अपने नाटको द्वारा युग धर्मकी 
शिक्षा देना चाहते थे | यह कार्य भारतेन्दु जी किस कुशलता के साथ सम्पादित 
कर रहे थे, इसकों णीक-ठीक समझने के लिए हमे अपने को उस दर्शक मण्डली 
के बीच बंठा हुआ कल्पित करना चाहिए, जिसके लिये वे नाटक रचना कर 
रहे थे । 
इसके अतिरिक्त वह रंगमंच भी हमारी कल्पना मे पूर्ण रूप से जम 
जाना चाहिये, जिसको ध्यान से रख कर भारतेत्दु जी के नाठक लिखे गये थे । 
उनके दृष्टि समय के रंगमंज्ञ की सब परम्पराओं पर पहुंची थी। जैसे पहले 
से स्पष्ट होता आ रहा है! भारतेन्चु जी को अपने समय में चार प्रकार का 
रंगमंच भिला । एक राभ लीला का, दूसरा रास लीला का, तीसरा नौटंकी का 
और चौथा पारणी कम्पनियों, का । उस समय की नाटक प्रेमी जनता इन्ही 
चारो प्रकार के रगमंचों से ममोरझजन उपऊूब्ध करती थी। धाभमिक प्रवृत्ति के 
लोग राम लीला और रास लीला के प्रेमी थे, लौकिक विपयों मे रुधि रखते 
वाले लोग विशेषतः अशिक्षित और ग्रामीण नौटंकी के अनुरागी थे | पारसी 
कम्पत्तियों का उदय अंग्रेजी शिक्षा और संस्कृति के प्रसार के साथ साथ नगरों 
में हुआ था, अतः बहाँ की अधिकाश जनता पारसी रंगमच द्वारा चमत्कृत थी। 
एक ऐसा वर्ग था, जो इन चारों में से किसी से भी संतुष्ट नही था। उसे 
लीला और नौटकी रगभच से सतोष नहीं था और पारसी रगमबज्ध का 
वातावरण तो उसे अत्यन्त भराष्ट्रीय ओर असारक्ृतिक प्रतीत होता था। स्वय 
भारतेन्दु भी पारसी रगमच से इन्हीं कारणो से क्षुब्ध थे* अतएव वे जानते 
थे कि उन्हे अपने नाटकों हारा इत सभी वर्गों के दर्शकों को आकपित करना 
और उनकी रचि को परिष्कृत करता है तथा उनके मन में देश के अतीत, 
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 १--बै० साहित्य और सौन्दर्य नं० २१ 
२-- दे० ड(० भी कृष्ण लाल कृत जाधुनिक हिन्दी-पाहित्य फा विकास पृ० २०७ 
एक बार थे ( भारतेखु ) किसी पारसी कम्पनी का दशकन्‍्तला' 
नाटक बैखने गये थे । जो कालिदास की असर कृति के आधार पर लिखी गई 
थी । डायटर थीबो भो शिषेटर हाल में उपस्थित थे । परन्तु जब उन्होने देखा 
कि नायिका 'शकुस्तला एक हाथ कमर हे सीखे और दूसरा सिर पर रखे हुये 
नीव जाति की गेंबारू स्त्रियों की तरह दलचतो हुई था रही है पतली कमर 
बल खाये तब वे डाइरेक्टरों को कोसते हुये थियेटर से बाहुर चिकल आये । ” 


११२ मध्यकालीब हिन्दी-ताट्य-परपरा भौर भारतेस्चु 


आगत और अनागत की यथार्थ स्थित अंकित करती है। सग्भवत; संसार के 
कम ही नाटफ्कारों को इतनी प्रतिपूल परिस्थिति में इतता फठिंत काम करना 
पडा है। अतः इस परिस्थिति में भारतेरदु ने जो कुछ किया उसका महत्त्व 
ऐतिहासिक है । 

भारतेन्दु ते प्रत्येक प्रकार के रगमच पर खेली जाने वाली नाटकोय 
रचनाओं का परिमाजित रूप प्रस्तुत करके दर्शकों की एक सामान्य परिष्कृंत 
रुचि निर्माण करने का प्रयत्त किया । काशी में जो रामलीला श्रीमान महाराज 
काशीराज भक्त शिरोमणि की कृपा पे। होती थी, उसके लिए उन्होने अत्यन्त ' 
सरस पाठय प्रस्तुत किया ।* रामलीला को भी साहित्यशास्त्र विहित सब तत्त्वो 
से विभूषित करके उन्होने चर्द्राव्ी नाटिका के रूप में उपस्थित किया । नौटंकी 
का सभुत्तत रूप भी नील देवी नाटिका मे दिखाई पडा, जिसे भारतेन्दु जी ने 
गीत रूपक कहा है । पारसी रंगमंच पर साहित्यिक और पसास्कृतिक शक्तियों 
का प्रवेश अथवा अधिकार सभव नहीं था, परन्तु उस पर खेले' जाने वाले नाठकों 
का परिष्कृत रूप स्वत! हमें उनके 'सत्य हरिषचन्द्र आदि अतेक मौलिक 
अथवा अनूदित लादकों मे मिल गया । इन नाटकी के खेलने की परिपादी भी 
उन्होने स्वयं चछाई, और इस प्रकार एक ऐसे रग्रमंच को जन्म दिया, जी उनके 
द्वारा आयोजित जन-आन्दोलन के लिये बहुत उपयोगी थ।। यह रंगमच पारसी 
रंग मंच की तरह समृद्ध, अलंकृत और आडग्बर पूर्ण नही था और न उसके समान 
इसके स्थानान्तरण में किसी प्रकार की असुविधा' थी | यह रंगमंत्र नौटंकी की 
तरहु किप्ती भी सावेजतिक स्थान मेला-ठेला, विद्यालय, भन्दिर गादि 
में जमाया जा सकता था। इसका कास कम से कम पदों से भी 
चल सकता था, अधिक हो तो अधिक अच्छा |) उपलबूध पर्दों पर जो दृश्य 
अंकित होते थे, उनके अतिरिक्त भेप दृश्य-विधान राम' लील। और रास लीला 
की बोली पर सपयुकत उपकरणों के सचन्निवेश् द्वारा प्रस्तुत किया जाता था । 
इसके प्रेक्षागुहू के विधान भें पर्याप्त स्थिति स्थापफत्व होता था । अभिनेता 
सब पुरुष ही होते थे, स्त्री पात्रों का अभिनय भी उन्ही के द्वारा' सम्पन्न होता 
था । इस प्रकार एक और तो तत्काडीत विभिन्न रगमंचीय अपृत्तियों का एक 
वृबीन रंगमंच में एकीऋरण करके तथा दूपरी ओर इस चेव निर्मित रगम न में 
सरलता और सुन्दरता का विधान करके वे परंपरागत भारतीय माटक की 
सार्वत्रणिका और सार्वजनिकता के लक्ष्य की पूर्ति के लिए प्रयश्नशील प्रतीत 
हीते हैं । खेद की बात है, भारतेन्ु के रंगमंच का मुल्यांकन करने मे बहुत से 
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२--. वहीं पु० ७८० 
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विद्वानों) ने इस पक्ष को पूर्णतया भुला दिया है औौर ऐसी बातें कही है जो 
सुरुचि, सहानुभूति और देश-प्रेम की परिचायक न होकर उनके अभिनिवेद 
और पूर्बाग्रह आदि को प्रकट करती हैं। वस्तुतः आधुनिक सामाजिक 
प्रवुत्तियों से सम्पके रखने बाले सभी विद्वान इस बात की स्वीकार करेंगे कि 
जन साधारण के उत्तरोत्तर बढते हुए सामाजिक भोर तास्क्ृतिक महत्त्व की 
पृष्ठभूमि में इस प्रकार के रंगमंच ही के लिए एक समुज्जुबल और समुन्नत 
भविष्य निर्मित हो सकता है, वर्तमान रूस के सार्वजनिक रगमंच के अनुकरण 
प्र प्रचारित इृडियन पीपुल्स थियेटर आदि की लोकप्रियता इस बात का प्रवल' 
प्रमाण है । 

भारतेन्दु ने एक अत्यंत कुशल नाटककार की भांति अभिनेताओं का 


ै 73.4० री 


बाबू गोपाल रास गहमरी के यात्रा सबंधी एक लेख का अद्य;--- 

“बयालीस वर्ष पहुले की बात है जब काशी के भारतेन्द बाबू हरिष्यन्दर 
ते बलिया में 'सत्य हरिशच्न्द्र” नाटक स्वयं हरिवसन्द्र बनकर खेला था, जिसमें 
हिन्दी के सुलेखक--दुःखिवी बाला” के लेख क बाएू राधाक्ृषष्ण दास सरीखे हिन्दी 
सेवक और रविदध शुक्ल जैसे कवियों से पार्ट लिया था। उस समय पर्दा 
और सीनों क। जसाव नहीं था, लेकिन जो कुछ स्टेज उस समय बना था, 
बजाज के कपड़े तान कर जो काम भारतेन्दु से कर दिखाया था, उसकी महिसा 
यूरोपियत लेडियो लक से गाई थी । उस समय की कलक्टर साहब की सेम ने 
आंसुओ से भरा ससाल निष्रोड़कर जब साहब की मार्फत भारतेय्दु जी से आयपह 
किया था कि रावी हॉव्या का दसगान सें बिलाप अब धीरज छ डा रहा है। 
सीन बदला जाय, तो इस पर सत्य हरिश्चन्द्र बने हुये भारतेन्द्ु मे स्वये ओवर 
एघंट किया था ओर दर्दाक भडली में करूणा के सारे जाहि-अहि सच गईं थी। 
पात्रों का शुद्ध उच्चारण हमने उस्ती समय हिन्दी के भाटक रटेज पर सुना था । 
जहाँ हिन्दी के बड़े-बड़े लेखक रहते है, वहाँ भी हिन्दी के ताटक हमने देखे है, 
लेकिस उनके पात्रों का उच्चारण और चरित्र चित्रण देखकर यही कहना पड़ता 
था कि अच्छे जच्छे लाटक लिखे रहने पर भी हिन्दी का प्रसार साठको के स्टेज 
प्र होते को अभी बहुत दिन बाकी हैं ।*' 

१--दे० डा० सोमनाथ गुप्त का हिन्दी नाटदक-साहित्य का इतिहास 
० ९४०, 
कम हा० श्री कृष्णताल का आधुनिक हिन्दी-साहित्य का विकास पुृ० २०३ 
भौर २०५९, 
डा० लक्ष्मी सागर वाष्णय का आधुनिक हिन्दी-साहित्य पृ० २७४, 


११४ पध्यकालोन हिन्दो-्ताट्य-परपरा और भारतन्दु 


भी पूरा ध्यान रक्खा था । अपने वाठक तामक 'त्तिबध !! में उन्होंने तत्संबंधी अनेक 
व्यावहारिक निदंश दिये हैं । भारतेन्द्र जी को ऐसे लोकसंग्रही अभिनेताओं की 
सदा खोज रहती थी, जो उनके द्वारा प्रचारित युगधर्म की प्रभावशाली अभि- 
नयात्मक व्याख्या प्रस्तुत कर सके । ऐसे अभिनेता वे व्यवित ही हो सकते थे 
जिनको तत्कालीन जनता की' रझचि और हित का समान ध्यान हो । ऐसे लोग 
सामने आयें, इसलिये भारतेन्दु ने स्वयं अभितय किया उन्हीं की प्रेरणा से 
प० प्रताप तारायण मिश्रऔर पं० बाल कृष्ण भट्ट जैसे जन-जीवत में रमभे' हुये 
विशिष्ट प्रतिभाशाली लेखक रंगमंच पर उतरे। आगे भी उनके द्वारा स्थापित 
इस आददहां का पालन पुण्यइलोक महामता प० मदन मोहन मालवीय भर 
राजषिपुरुषोत्तम दास टडन जैसे व्यवितयों ने अभिनेता के रूप में रंगमच पर 
अवतीर्ण होकर किया | रद्ा प्रतीत होता है कि भारतैन्दु जी नाहक की' साथे- 
बाणिकता और साबंज तो के आदर्श को चरितार्थ कर सकने वाले लोकहित 
की भावना से भावित अभिनेताओं का दल सगठित करना चाहते थे | परच्तु 
तत्फालीन सम्राज में ऐसे अभिनेताओं की संख्या का अधिक होता संभव नही 
था। अतएव साधारण व्यक्तियों से भी काम चलाना पड़ता था | अवध्य उस 
समय प्रत्येक ताटकीय आयोजन में सब जगह भारतेन्दु वो आदर्श से अनुप्राणित 
कोई ते कोई अभिनेता रहता होगा | ऐसे व्यवित के सहयोग के बिना भारतेरदु 
के अव्यावप्तायिक रगर्मंच के लोकप्रिय होने की कल्पना नहीं की जा सकती । 
बस्तुतः भारतेन्द्‌ ने अपने ताहकों में भाग लेने वाले सब प्रकार के अभिनेताओं 
के स्थान में अपने को रखकर उनके लिए ऐसे सवाद लिखने का प्रयत्त किया 
है, जिनसे उनमें से प्रत्येक के लिये निर्दिष्ट पात्र चरित्र की सम्यक्‌ अभिव्यक्षित 
हो सकी है। हरिदचच्द , सूयंदेव, चर्द्रावली, शैवूया, सावित्री और सत्यवात्त 
आदि के कथोपकथन उन्होंने अपने और प्रतापनारायण मिश्र जैसे अभिनेताओं 
को दुष्टि में रखकर लिखे हैं, तो पीकदान, चपराट्ट, शूरीसिह्‌ और गया पडित 
जैसे पात्रों के संवाद उन्होंने अन्य अभिनेताओं के लिए लिखे है । उत्तके रगमंच 
पर स्त्रियों का अभिनय भी पुरुष ही करते थे । भारतेन्‍्दु जी जानते थे कि इस 
काम भें स्वभाविकता लाना कृठित काम है। उन्होंने लिखा है, नाठक के जो 
सब भश्य स्त्रीगण कक प्रदर्शित होते है, उनमें भाव,हाव, हेला, प्रगति, यौवन 
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१--बआ० ब्रजरत्तवास द्वारा संपावित भारतेसु नाठकावली द्वितीय 
भाग पृ० ४६९१॥ 
२--पहु पं० बालक्ृष्ण भट्ट द्वारा स्थापित हिस्बी तादथपरिषद हारा 
की बकुन्तला नाठक से सहामना सालबीय जी ने शक्न्तला का अभिनत्तय 
याथा। 


भारतेच्दू के नाठकों का क्रियाकल्प २१५ 


सभूत अष्टा विशति प्रकार के अलकारों का उन लोगों को अभ्यास नही करना 
पडता, किन्तु पुरुषों को स्त्री वेश धारण के समय अभ्यास द्वारा बह भाव दिखाना 
पड़ता है) । इस दृष्टि से ही उन्होंने स्त्री पात्रों के लिये लिखे गये संवादों में 
अपेक्षाकृत अधिक कोमलता, सुकुमारता, सरसता का सभावेश किया है | इस 
दृष्टि के मनोवैज्ञानिक मर्म को जो विदूवाल नहीं समझ सकते उनके लिये भार- 
तैन्चु का यह प्रयत्न रशोचकता की सीमा लांघता हुआ प्रतीत होता है* । 


इस विवेचत में मेने भारतेन्दु के नाटकीय कौशल के गुणागुण ज्ञान के वैज्ञा- 
तिक आधार प्राप्त करने का प्रयत्न किया है | वे अपने नाटकों के अभिनेताओ के 
लिए संवाद परिकल्पित करके विभिन्न पान्नों के चरित्रों की मार्मिक व्याख्या 
प्रस्तुत करते है, यह मे लिख चुका हैँ । उनके ये चरित्र जिस कथावस्तु की पृष्ठ 
भूमि में आकार प्राप्त करते है, उसके विधान की उनको कला अनेक दृष्टियों 
से आकलतीय है । उन्होने पुराण, इतिहास, जनश्लुति, सामयिक प्रसंग और 
स्वय अपने जीवन से सूमशेष कथाओं को चुनकर काव्य प्रतिभा तथा उर्वर 
कल्पता द्वारा सरस सजीव चित्र«यवनिकाओ के रूप मे परिणत कर दिया है। 
उनके वस्तु-विधान की पहली उल्लेख योग्य विशेषता यह है कि वे कथा-वस्तु 
के अंतर्गत में नाना' रस-संकुल सुख-दुसमयी ऐसी अवस्थाओ की निरन्तर सृष्टि 
करते चलते है, जिनसे छोटी-बडी विविध अप्रत्याशित परिस्थितियाँ आविर्भूत 
होती रहती है । उनके प्रत्येक नाटक से इसके उदाहरण प्रस्तुत किये जा' सकते 
है । सत्य हरिएचन्द्र और नील देवी मे तो सुख-दुखमयी जवेस्थाओ भर अप्र ० 
त्याशित परिस्थितियों की भरमार है। सत्य हरिष्चत्द्र के भतिरिक्त उनके अन्य 
- सभी मौलिक नाटक छोटे-छोटे है। पर, इन छोटे-छोटे नाटकों में भी उन्होने 
जितनी अप्रत्याशित और विस्मयोत्पादक परिस्थितियों की विचिन्न परिकल्पना 
की है, उतनी कम हो ताठककार इससे कही बड़े चित्र पट पर प्रदर्शित कर 
पाये है । न्ीलदेवी उनका एक बहुत छोटा नाटक है जिसमे कुल दस छोटे-छोटे 
हृदय है । इसी आकार के अनेक एकांकी भी आधुनिक हिन्दी साहित्य में 
मिलते है । इस छोटे से नाटक का प्रत्येक दृश्य एक लई आकस्मिक परिस्थिति 
लेकर आता है |७“इसका अच्छा निदर्शन 'विपस्यविभौषधम्‌' नामक भ्राण मे है 
जिसमे नियमानुसार आकादाभाषित के व्यवहार हुआ है । यह अपेक्षाकृत एक 
कूठित प्रयोग है, कारण इसमें एक ही अभिमेता आगिक भौर साट्विक अभिनय 
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११६ मध्यकालीन हिन्दी-ताटू4-परपरा और भा रतेन्दु 


के योग से अपने स्वगत कथतों दर! विविध परिस्थितियों की कल्पना जग्राता 
है। भारतेन्दु के इस एक अंक के छोटे से भाण में बड़ी विस्मयोत्पादकता और 
विश्नित्रता है । 

प्रारम्भ में भंडाचार्य किसी को कहते सुन्तता है कि 'परत्तारी पैनी छुरी 
ताहि न लाओ अंग, रावन हूँ को सिर गयो परनारी के संग ।' भंडाचार्य॑ 
बडीदा के महाराज मल्हारराव का मुसाहब है, इस कथन में उसको अपने महाराज 
पर आक्षेप का आभास मिलता है। अत्तएवं, वह तुरन्त बड़े गये से उत्तर 
देता है--- 

रावन ने दस सिर दिये जनक नंदिनी काज । 
जो मेरा इक सिर गयी, तो या मे कह लाज ॥। 

और फिर तुरन्त ही महाराज मह्हार राव के पडयस्त्र का भंडाफोड़ 
करने वालो को चुनौती देता हुआ क्रोध से कहता है 'यह भेद खुलने पर भी 
हमने तुम्हे और कृष्णा बाई दोनों को न छकाया तो मेरा नाम भडाचार्य नही । 
परच्तु तत्काल वहू ऊपर किसी को कहते सुभता है, “इसी उपद्रव /रों न यह , 
गति हुई! । यह सुनते ही मानो उसकी [सट्टी-पिढ़ी भूलने लगती है। जैसे ही 
उसे मालुम होता है कि यहू बात महाराज मल्हार राब के संबंध में कही गई 
है, वैसे ही वह भीगी बलली बनकर बड़ी विनम्ञता से पूछता है, 'ए भाई जरा 
हा तो कहें जाओ । जब उसे शञात होता है कि महाराज गद्दी से उतार बिये 
गये तो वह बड़ा संताप प्रकट करता है'''*''**' हाथ हाय | महाराज''*'** 
हाय महा अनर्थ हुआ | महाराज नहीं गये, हिन्दुस्तान गया। किन्त्‌ जैसे 
ही उसे ज्ञात होता है कि ( जिसके बल से वह कूदता था, ) वह मल्हार राव 
अब लौटने का नहीं, वेसे ही वह संताप को भाड़ मे क्षोक कर उनकी निन्‍दा 


करते लगता है। '*'*'*''' और रही तो क्या। '''*"*'*' भला रावण इनसे 
बढके था कि ये रावण से बढ़के । एक बात मे तो ये रावण से बढ़ गये कि 
ऐसे काल में और सरकार के राज्य में इन्होने ऐसा उपद्रव किया। “''****' मै 


यदि ऐसे लोगो को उचित दंड नही दिया तो ये लोग न जाने बया बया अनथे 
करें । अंत में जब उसे ज्ञात होता है कि 'खान देश का एक कुमार गद्दी पर बैठा 
भी तो दिया गया, तो वह चिल्लेज्जतापू्वंक अटृहास करता हुआ कहता है 


0228: अहा हा । '“''''कही और क्या चाहते हो, भला और क्या चाहिये, 
हमारा भंडपता जारी ही रहा, बड़ौदा का राज फिर सुद्ष से बसा तो अब 
और क्या चाहिये''"''"” । इसमे राजाओं के स्वार्थी मुसाहबों के चरित्र का 


यथाथे चित्र तो मिलता ही है, हम साइचरये यह भी देखते हैं कि इस प्रकार के 
मानसिक संघर्षों के सोपान पार करके भडाचार्य जहाँ से चले थे फिर वहीं है । 


भारतेत्दु के नाटकी का क्रियाकल्प १६९७ 


ब्रस्तुं वैचित्य विधान मे भारतेन्दु जी को जो सफलता इस छोटे से एकाकी 
भाण मे मिली है वह उन्तकी रचनाओं को साधारण विशेषता है । 

भारतेन्द्‌ को इस सफलता का रहस्य यहू है कि उन्होने नाटकीय 
वस्तु विन्‍्यास के मर्म को हृदयंगम करके उनके शास्त्रीय नियमी का प्रयोग 
कुशलता के साथ किया है । इस प्रकार उन्होंने यह सिद्ध कर दिया हैं कि 
इन नियमों की सार्थकता रंगमच, अभिनेता और दर्शक की आवद्यकता की पूर्ति 
करने में ही है। यहाँ यह भी बता देता आवश्यक है कि सुनिर्धारित योजना- 
नुसार भारतेन्चु यथास्थल पाव्चात्य नाठकीय परपरा के अनुकूल तत्त्व भी 
ग्रहण करते गए है । इसीलिये एक ओर जहाँ उत्तकी कथावस्तु की कार्य या 
व्यापार-शु खंला फलागम तक ले जाने वाली विविध अवस्थाओ की कड़ियाँ 
जोड़ती चलती है, तो दूसरी ओर उसमे संघर्ष के आरम्भ से उपसहार तक" 
के पूरे क्रम का भी सन्निवेश रहता है। एक ओर उनके कुछ नाठकों मे 
भारतीय परपरानुकूल भ्रस्तावत्ता की योजना है तो दूसरी और कुछ" ऐसे 
भी नाटक है जिनमे प्रस्तावना बिल्कुल नही है। शेष नाठको में प्रस्तावना 
के स्थान पर एक अथवा अनेक अप्सराओ रे के गायन हारा अनुकूल वातावरण 
सिर्माण करने का प्रयत्व किया गया है। भारतेर्ु जी के नाठको की 
प्रस्तावनाये अपनी विविधता के कारण विशेष महत्त्व रखती है। सत्य 
हरिएचन्द्र मे सून्रधार कवि की प्रशसा मे निम्त दोहा पढ़ता हैं;-- 

जो गुन नृप हरिचद मे, जग हिंत सुनियत कान । 
सो सब कवि हरिचद मे, लखहु प्रतच्छ पुजान ॥॥ 

सूत्रधार के कथन के अर्थ को एक दूसरे दोहे से ग्रहण करते हुये इन्द्र 
प्रवेश करता है जिससे कथोद्घात” नाम की प्रस्तावता की शृष्ि हो जाती 
है। 'बैदिकी हिसा हिंसा न भवति' में भी यही प्रस्तावतता है । 'चन्द्रावली 
मे प्रयोगातिशय नाम,की अस्तावसा का प्रयोग किया गया है । प्रमजोगिनी की 
प्रस्तवाना इस ताटिका की ही तरह एक नया प्रयोग सा अतीत होती हैं, क्यों कि 
“77 ५३० सत्य हरिश्चस्त्र और नील देवी का कथावक 

२---पत्य हरिदचस्त्र, भेस जोगिन, वेवकी हिंसा हिसान भरवत्ति, 

भारत जनतती, चखावली । 
३--ऑँधेर नगरी, विषस्पविषभीषधम्‌, पार्संड विडंबसन, भारत दुर्दशा 


४---तील देवी, प्ती प्रताप । 
५--सूत्रधारस्थ वाक्य वा समादाया कर्मस्य वा। भवेत्पात्रप्रवेद्ाचे- 


त्कथोद्घातः सउच्यते । 
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इस पर पाँचों 'प्रस्तावनाओं में से किसी के भी लक्षण पूर्ण रूप से नहीं घटते । 
पर, यदि प्रवत्तंक नाम की प्रस्तावना के लक्षण में काल श्रवृत्तं (उपस्थित 
समय) का अर्थ न करके यूग की परिस्थिति किया जाय तो 'प्रेम जोगिनी' और 
'भारत जननी' दोनों की प्रस्तावता को कदाचित उसके अंतर्गत लिया जा सकता 
है । कारण, इन दोनों ही नाटकों की प्रस्तावना सें देश और समाज की 
दुरास्था' का सूत्रधार द्वारा मामिक वर्णन कराया गया है और अगले दृश्यों में 
इसी का निदद्॑त प्राप्त है। 'विपस्यविपमौषधम्‌ भाण मे अलग से प्रस्तावना 
नही, पर रंगमंच पर किसी की बिना कही हुईं बात को सुना सा करके उसके 
अर्थ को लेकर भंडाचार्य प्रवेश करता है, इसीलिए इसके प्रारम्भ को कथोदुधात 
का ही एक रूप कहा जा सकता है । 
प्रस्तावता के उपरात्त हमारी दृष्टि मूल कथावस्तु पर जाती है। 
अभीष्ट प्रभाव को अत्यन्त तिस्‍्म, तिशित, निबिड एवं अगूढ़ बेना कर भारतेन्दु 
अपने दर्शन को हृदयंगम कराना चाहते है, इसीलिए वे आधिकारिक कथा के 
साथ कम से कम प्रासंगिक कथा का योग करते है | इसके परिणामस्वरूप 
उनके नाटकों के कलेबर से अनावधयक बुद्धि तहीं होती और दर्शक की रूचि 
को सतत स्वायत्त रखने में उभको सुविधा हो जाती है । निःसन्वेह कुशल नाटक 
कारों ने प्रासंगिक कथा का अधिकाधिक प्रयोग आधिकारिक कथा को द्विगुण 
प्रभावशाली बताने के लिये की किया है । परन्तु आज के अत्यन्त व्यात 
सामाजिक जीवन की जटिल परिस्थितियों से उत्पन्न समयाभाव के कारण इस 
कौशल के उपयोग का अवकाश नहीं रह गया है । भारतेन्दु इस भावश्यकता 
फो पहिचान गये थे । इसलिये उनके कथावस्तु के विन्याक्ष में नाटकों में 
पत्ाका और प्रकरी नामक अर्थ प्रकृतियों का प्रयोग बहुत सीमित रखा गया 
है । तीन ही ताठकों में सत्य हरिष्चन्द्र, नीकू देवी' और चर्ऑवावली में इसका 
प्रयोग है। सत्य हरिषचन्द्र मे चाण्डाल और कापालिक आदि के वेश मे धर्म 
के क्रियाकलाप नामक अर्थ प्रकृति का उदाहरण है।कारण धर्म की कथा 
अपेक्षाकृत अधिक व्यापी है और प्रधान नायक के फल को सिद्ध करने के 
लिये ही उसको--पताका तायका--सारी चेष्टायें होती है । भेरव, उपाध्याय 
ह बदु की प्रदेशस्थ होने के कारण प्रकरी मानी जायगी, प्रधाननायक के 
को सिद्ध करने के लिए ही उनकी भी उदृभावता की गई है। चन्द्रावली 
से पत्ताका नहीं है पर वनदेवी, वर्षा और संध्या के प्रसंग में प्रकरी का 


नील व जिन शाक 





१(-कथोबृधात्य, उद्घातक प्र योगातिद्ाये प्रवत्तंक अवगलित । 
२--काल प्रवुतसाभित्य सूत्रधुग्यत्न वर्णयेत्‌ । तवाभ्रयश्च पात्रस्प 
व्रेश्वस्तत्यवत्कम । 
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अत्यन्त कलात्मक प्रयोग किया गया है। नीलदेवी से भी चद्धावली के ही 
समान पताका का प्रयोग वहीं है। पायल का प्रसंग प्रकरी के अंतंगत है । 
पागल की चेष्टायें नायिका की फल-प्राष्ति की साधक होती है। पीकदास, 
चप्रगटू और भरियारी का प्रसग भी प्रकरी ही है परच्तु इसकी योजना 
विदेशी आक्रमणकारियों के अष्ट चरित्र और भोगवादी जीवन परम्परा की 
एक श्षांकी प्रस्तुत करके वैपम्य द्वारा भारतीय और अभारतीय सस्क्षृतियों 
का अंतर स्पष्ट करने के लिए हुई है। 

भारतेन्दु बीज, बिन्दु और कार्य नामक अर्थ प्रकृतियों के प्रयोग मे भी 
विशेष कौशल प्रदर्शित करते है। उनके नाटकों के आरभ भे बीज के स्यास 
के साथ-साथ दर्शक में जो उत्सुकवा जगती है, वह निरंतर बढती जाती है 
और गाढ़ रसानुभूति में परिणति प्राप्त करतो हुईं एक चमत्कार की सृष्टि 
कर जाती है। इत अर्थ प्रकृतियों के साथ-साथ विभिन्न अवस्थाओं और 
संधियो का भी यथास्थान सुदर योग होता जाता है, जिससे वस्तु-विस्यास का 
कलात्मकत्व तथां नताठक का दृश्य काव्यत्व उत्तरोत्तर उच्मेष प्राप्त करता 
रहता है । उदाहरण स्वरूप नील देवी नाटक के दूसरे दृश्य मे बीज का वपन 
किया गया है जिसके साथ ही आरभावस्था और मुख-संधि का उद्भव होता है। 
तीसरे दृश्य के अब मे,नील देवी और सूर्य देव के उत्तर-प्रत्युत्तर मे आरम्भावस्था 
और मुखसंधि का एक साथ अवसान हो जाता है, जिससे पूर्व हमें पक्ष भौर 
प्रतिपक्ष दोनों के स्वरूप से जो परिचय हो चुकता है उसके आधार पर हम 
अगले दृदय में प्रयत्न, चिन्दु तथा प्रतिभुख संधि के सुत्रपात को सहज ही 
ग्रहण कर लेते है। प्रतिपक्षी नायक-पक्ष के मार्ग में जो कुचक्रपू्ण बाधायें 
खडी करता है और जितका निर्िचतत आभास) चौथे दृष्य में मिलता है। 
वही पांचवे दृश्य में चरितार्थ होकर महाराज सूर्यदेव के बधन के रूप में 
नायक-पक्ष को सकटापन्न करती हुई हमारे सामने भाती है। इससे उत्पन्न 
मिराशा जनक वातावरण में एक भात्र सहारा देने वाला नायक-पक्ष का चहु 
बल और उत्माह तथा प्रति पक्षी का नैतिक दोबल्य और आतंक है जिसका 
परिचय हमें उभयपक्षी के पात्रों से यत्र-तन्र मिलता जाता है । चोथे दृष्य में 
पीोकदात अली हिंदू सवारो के हाथो अपने चपतियायें जाने को घटना का 
विवरण देता है, साथ ही साथ अपने दीत के आदगों को इस प्रकार ग्रकढ 
करता है : 

जर दीन है, कुरम्रान है, ईमां है नबी है। 
जर ही मेरा अल्लाह है, जर राम हमारा।। 


ऐ+ १ 
१---चपरगदू''''“"'सुना वे लोग लड़ने जायेगे । 
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प्रतिपक्ष की इस इष्ट दुर्बलता के घिपरोत नायक पक्ष की संबंलता 
का प्रमाण देवीपिहु की इस गवोंकित में मिलता है  "' क्षत्री का लडका है 
घर की थाद आवे तो और प्राण छोड़ कर लडे, इसलिये राजा को बंदी बचा 
लेने पर भी अमीर अब्दुलशरीफ की बाकी फौज के लिये चिन्तित होना 
भागामी प्राप्त्याशा के लिये अबकाश्ष प्रदान करता है। सातवें और भाठवें 
दुष्यों में हम उन फल प्रधान उपायों को उत्तरोत्तर विकास करने वाली गर्भ 
संधि तथा अवस्था प्राप्त्याशा के दर्शन करते है, जिनका (उपायों का) परिचय 
हमे मुख और प्रतिमुख संधियों में अनेक वार मिल चुका है । इस प्रसंग में 
पामल का प्रलाप विशेषतया उल्लेखनीय है, जिससे न केवल हमें यवत शिविर 
की आशा-निराशा मिश्रित घढनाओं की सूचना मिलती है, अपितु उस 
वातावरण का भी पता चलता है, जिसके आधार पर कल सब शराब पी कर 
मस्त होंगे । “चारों ओर देखकर कल ही अवसर है । इस कथन द्वारा 
प्राप्त्याशा परिपक्वता को प्राप्त होकर नियताप्ति और गरभे संधि को संभव 
बनाती है । तवें दृश्य मे नील देवी के इस' कथन में कि“ मेरी बुद्धि मे यह 
बात आती है कि इनसे एक ही बेर सम्मुख युद्ध तल करके कौशल से लबाई 
करता अच्छी बात है, मुख्य फल की प्राप्ति का उपाय अधिक उद्भिष्न हो 
जाता है । इसलिये विमर्श ताम की संधि सिद्ध ही जाती है। राजकुमार 
सोमदेव की ओर से' इस प्रस्ताव के विरोध में जो आपत्ति' की जाती है उसे 
नील देवी उसके कान में चुपके से अपनी सब योजना समझा कर दर कर देती 
है । इसके अभाव के दूर होते फल की प्राप्ति निश्चित ही जाती है, अतएव 
नियताप्ति समाप्त होकर आगे भी दसवें दृश्य में फलागम, सिवेहुण और कारये 
के लिए द्वार खोल देती है । दसवें दृद्य में कथा के समस्त सूत्रों का रामाहार 
होकर अब्दुल शरीफ के बध के रूप मे हमें कार्य नामक अर्थ प्रकृति विजयिनी 
भारत क्षताणी के साफलय के हूप में उस फल को प्रत्यक्ष कराती है, जिसका 
संकेत प्रस्तावनात्मक प्रथम दृश्य में अप्सराओं के इस गीत में किया जा चुका है । 
धनि धनि भारत की छत्रानी | 
बीटक नयका वीर प्रसविनी वीर बधू जग जानी || 
सती सिरोमनि धरम धुरन्धर बृधि बल' धीरज सानी।। 
इनके जसकी तिहुलोक में श्रमल धृजा फहरानी । 
कथावस्तु के विकास में जिस दास्त्रीय पद्धति का अवलबत भारतेन्दू ने 
अपने ताठकों में किया है, उसका सुन्दरतम स्वछूप हमें उपके संध्यंगों और संध्य॑« 
तरों के प्रथोग में मिलता है । मील देवी के दूसरे और तीसरे हृथ्यों में मुख 
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संधि की स्थापता में उसके विभन्न अगों का चमत्कारी प्रयोग किया गया है। 
जिसका संक्षिप्त विवरण नीचे दिया जा रहा है । 
संध्यंग स्थान निर्देश 
उपक्षय दरीफ--(एक मुसाहब से) अकुस्स्मद खूब होशियारी से रहना । 
यहाँ के राजपूत्त बडे काफिर है। इन कमबद्तों से 
खुदा बचाये । 
प्रिकर--उल्लिखित कथन के उपरान्त काजी, शरीफ और मुस्ताहब 
का कथोपकथन्त । है 
परिन्यास---शरीफ--कभी उस बेईमान से सामने लडकर फतह नही मिलनी 
है । मैने तो अब जी में ठान ली है कि मौका पाकर एक 
दब उसको सोते हुये गिरफ्तार कर लाधा । 
विज्ञोमत--शरीफ--इस राजपूत से रहो हुशियार खबरदार 
गफलत न जरा भी हो खबरदार खबरदार। 
ईमाँ की कसम दुश्मने जानी है हमारा। 
काफिर है य पजाब का सरदार खबरदार । 
अ्रजदर है भमूका है जह॒न्तुम है बला है। 
बिजली है गजब इसकी है तलवार खब रदार । 
युकित--दरीफ---इस दृश्मने ईमाँ को है धोखे से फंसाना। 
लड़ना न मुकाबिल कभी जिन हार ख़बरदार। 
समाधात--प० राज०--तों महाराज जब तक प्राण हैं तब तक लड़गे । 
दू० राज ०-महाराज जय पराजय तो परमेश्वर के हाथ है, परच्तु 
हम अपना धर्म तो प्राण रहे तक निबाहेगे ही । 
सूर्यदेव--हा-हा, इसमे क्या सदेह है। मेरा कहने का मतलब 
है कि सब लोग सावधान रहे । 
हो० रा०-महाराज, सब सावधान है । धर्मेयुद्ध भे तो हमको 
जीतने वाला पृथ्वी पर है ही नही । 


प्राप्ति-सूर्यदेव -,.......जीते तो निज भूमि को उद्धार और नही तो स्वग। 
हमारे तो दोनों हाथ लड॒ड हैं और यथद्य तो जीते 
तो भी हमारे साथ है और मरे तो भी । 
करण-्तीलदेवी-पर सुना है कि ये दुष्ट अधर्म से बहुत लड़ते है । 
उद्रभेद ०-घो ० राज ०-महा राज, ....... हम लोगों को एकाएकी अधर्म से भी 


जीतना कुछ दाल-भात का गुस्सा नही है । 
१६ 
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नील देवी--- तो भी इन दुष्टों से सदा सावधान ही रहना चाहिए । आप 
लोग सब तरह चतुर हो, भें एस में विशेष कहूँ। स्नेह कु: 
कहलाये बिना नही रहता । 
भेदे-सूर्यवेब--सावधान सब लोग रहहु सब भाँति सदवाही। 
जगत ही सब रहें रन हें सोपझ्नहि नाहीं ।। 
कसे रहे वाट रात दिवश सब बीर हगारे। 
दस्व पीठ सो होंहि चार जामे जिनि न्यार ।॥। 
तोंडा सुलगम चंढे रहें घोड़ा बन्दूकन। 
रहें खुली ही ग्याव प्रत॑ंच नहिं उतरें छत ।। 
देखि लेहिबे कंसे पामर यवन बहादुर । 
श्रावहिं तो चेढि सनमुख कामर कूटसब॑ जूर ॥| 
दहे रन को स्वाय तुरतहि तिनहि चरपाई | 
जो पे इन छन हूँ सनमुख ज्ञे करहि ज़राई | 
हम सध्यंगों के साथ ही इस प्रगग में भ्रह्युत्मल्नभति, जी, घी, सा, से 
आदि संध्यंतरों का भी प्रयोग हुजा है । इसी प्रकार अन्य सधियो के अगों तथा 
विभिश्न संध्यंतरों का प्रयोग भी इस त्ाट 7 में दिखताया जा शकता है। निर्व॑- 
हरण सभ्ि के भंग्रों के युवारु प्रयाग से किसी बाठक को उपरंहार कितना 
सुन्दर हो सकता है, इसका उदाहरण हमे मील देवी में प्रयुक्त पूर्व भाव और 
उपगृहन से भी भाँति भिल जाता है। शास्त्रीय नियमों के पालन से भारततेन्दु जी 
ते आधुनिक रुचि का कितना ध्याव रखा है यह बात भी इस वाटक के उपसंहार , 
से प्रमाणित हो जाती है, जिसमे संस्कृत-नाठकों के परम्परागत काव्यसहार तथा 
प्रशस्ति म्रामक संध्यंगो का समावेद्या बहुत संक्षेप मे एक नवीन ढंग से किया है । 
नील देवी के-अब में सुल्लपृ्वेक राती हेँगी,-- कथन में प्रथम को और विजयी 
क्षत्रियों के जय जय में द्वितीय को तत्त्वतः निष्पन्न कर दिल्लाया गया है । 
यहाँ पर जिन शास्त्रीय नियगों का निदर्शन नीलदेवी रो किया गया है; वे 
भारतेन्दु के नाटको में प्राय. सर्वत्र विद्वपान है। सीलदेवी भें, सघपे भावना की 
प्रधानता और दुखान्वता आदि पादवचात्य नाटकों के गुणी की प्रभुखता है, तथापि 
भारतेनदू मे उसकी रघना का आधार शास्त्रीय ही रखा है, यह भली प्रकार 
प्रमाणित किया जा चुका है । भारतेन्दु के अन्य भाटकों में भी ऐसी ही घुग 
धर्मानुसारी जास्वानुकूलता वत्तमाव है | भारतेम्बू को कला के इस गुण को ते 
समझते के कारण ही बहुत से आलोचकों ने उनके परखने में भूलें की है भारतेन्द्‌ 
ने संध्यंगों और संध्यत्तरों के प्रयोग द्वारा जिन उद्देष्यों की सिद्धि विशेष 
हूप से ध्यान भें रखी हैं, वे है * १... राग अर्थात्‌ अनेक प्रकार के भावों का 
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संचार, २० आश्चय॑-प्रयोग अर्थात्‌ चमत्कार-बिंधान, ३-वबृतान्त का अनुपक्ष 
अर्थात्‌ कथा का ऐसा विस्तार जिससे दर्शको की रुचि अकुठित रहे और ४- 
गोप्य-गोपन एवं प्रकाशन अर्थात्‌ सुच्य एवं दुष्य कधानक का सम्यक अनुपात । 
वस्तुत' इंष्ठार्थ की प्राप्ति के लिये ही संधियो के इस विविध अंगों और सध्यतरो 
की परिकल्पना की गई है। पाइचात्य ताथ्याचार्य * प्रायः आदचर्य-प्रयोग को ही 
नाटक का आधारभूत तत्त्व मानते हैं। हम) रे ताट्यशास्त्र नििष्ट संध्यगों के प्रयोग 
से वह अधिक चारता से निष्पन्न होता है। आश्चर्य-प्रयोग की अन्य शास्त्रीय 
विधियों के अन्तगंत भारतीय नाट्यशा सत्र मे पताका स्थान की भी योजना है जिसका 
उपयोग भारतेन्दु ने अपने नाटकों मे यथास्थल बडी कुशलता से किया है । नील- 
देवी ताठक में पागल का प्रलाप सुहिलष्ठ और प्रधानाथीन्‍्तराक्षेपी होने के 
कारण पताकास्थानक का अत्यत सुन्दर उदाहरण उपस्थित करता है। चन्द्रावली 
ओर सत्य हरिइ्चन्द्र आदि नाठकों से भी पताकास्थानको के प्रयोग के अनेक 
सुन्दर उदाहरण दिये जा सकते है | 
चरित्र-चित्रण 

नाटकीय पात्रों के चरिष्र-चित्रण द्वारा ही वरतु का प्रासाद खड़ा किया 
जाता है। कथावस्तु किसी ने कियी अर्थ को सामने रख कर चलती और ये पात्र 
इसी अर्थ की व्यास्या और विव॒ति करते हुये आगे बढते हैं । अतः पात्रों के चरित्र- 
चित्रण की कसौटी यही है कि वे अपने इस निरदिप्ट लक्ष्य को पूर्ति गें योग देते 
रहें । इस दृष्टि से देखने पर भारतेन्दु के पात्रों का चरित्र-चित्रण बहुत ही 
सफत हुआ प्रतीत होता है। चरित्र-चित्रण के अध्ययन की सुविधा के लिए 
भारतेन्द्‌ के नाटकीय पात्रों का वर्गीकरण इस प्रकार किया जा सकता है। 

१० आदर्शोनुख पान्न-वे पात्र जो हमारे सामने एक आदर्श जीवन की 
झाँकी उपस्थित करते है । 

२- यथार्थोन्मुख पान्र-वे जो सामान्य सामाजिक जीवन के प्रतिनिधि 
होकर हमारे सामने आते हैं । 

३- रहस्योन्युख पाच-वे पात्र जो आध्यात्मिक, धार्मिक, प्राकृतिक तथा 
समाजशास्त्रीय तथ्यों के मानवीकरण होते हूँ । 

१- इृष्टार्थ- जसी रचना करनी हो, उसे पूरा करने के लिये। 
२- दे० 7॥0 व]009 ०0६0) %743 99 ८: ४८० पु० ३५,३८ विशेषत:ः 
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आदशॉन्मुख पात्रों के अन्तर्गत हरिश्चन्द, शैव्या, सावित्री, सूर्यदेव, 
नीलदेवी और रामचम्द्र की गणना को जा सकती है। हरिदृनद्र के चरिन में 
भारतीय नाठथ क्षास्त्र विहित नाथक के सब गुणों का एकत्र समावेद् है । उनके 
चरित्र भे सब प्रकार की उच्च वृत्तियो का चरमोत्कर्ष पाया जाता है । वे 
महासत्त्व, क्षमावान, अति गभी र, स्थिर और दुढब्रत है। उत्तके से धीरोदातत 
तायक ससार के साहित्य अबबा इतिहास मे कम ही पाग्रे जाते है। भारतेरूदु ने 
उनके भरित्र-चित्रण में पर्याप्त सफलता' पाई है ॥ कारण, हरिद्चन्द्र का चरित्र 
धीरोदात्त नायक के उल्लिखित गुणो की पिर्जीव अर्चा प्रतिमा मांत्र नहीं है। 
उसमे अपार मानवीय संवेदना है, जो यथास्थल पत्नी-वियोग और पुत्र-शोक 
आदि अबसरो पर अत्यन्त व्यक्त होकर भी उसे अपने आदर्श ते विचलित नहीं 
कर पाती | सूर्यदेव हमारे सामने एक आदर्श धीरोदात्त नायक के रूप मे आता 
हैं । ५२च्तु उसका धीरोदात्तत्व वादय शास्त्र की परपरागत' परिधि को विस्तार 
देता हुआ अपनी गति-भगियों से उसे एक नई सार्थकता रे मडित कर देता है । 
उसके चरित्र मे 'रजपूती' साकार हो उणीहे जो अभधम पराझ मुखता तथा आत्म- 
बलिदान प्रियता को ज्योति से पंडित है | हरिश्चन्द्र को धर्म और सत्य की 
प्रमावधि की कठोर साधना के पथ पर अलछक्षित रूप से देवी सहायता का 
पाभेय भी प्राप्त है और अन्त में भगवत्साक्षात्कार के साथ उन्हें चतुर्वंगं लाभ 
भी हो जाता है । परन्तु इसके विपरीत सुर्यदेव जानता है कि धर्म और सत्य के 
दुर्गम मार्ग पर चलते हुये उसे मृत्यु-सुन्दरी के आलिगन के लिये ही प्रतिक्षण 
उद्यत रहना है । सूर्मदेव के साथी राजपूत के चरित्र मे भो उस के समान ही 
धीरोदात्तत्व है। प्रेमणोगिनी के रामचन्द्र के चरित्र मे लेखक ने अपने ही 
चरित्र का वह धीरललितत्त्व लाने का प्रयत्न किया है| जो कि मृच्छकटिक के 
चारुदत में मिक्तता है,, परन्तु फिर रामचन्द्र के धीरललित्त्व में ऐसी. विशे- 
'घता है जो उसे सस्कृत-माटकों के धीर ललित नायकों से पृथक्‌ करती है। 
स्‍त्री-पात्रों मे भारतीय नारीत्व के आदर्श की दृष्टिट से शैव्या, साविनी' 
/और नील देवी तीनो में समाधिक समान गुण हैं, परन्तु पति पर सकट पडने पर 
उसके निराकरण के लिए तीनों तीन भिन्न मार्गों का अवृलम्बन करती है। ह्ैव्या 
साम्राज्ञी होते हुए भी दासवृत्ति अंगीकार करती है, सावित्री यमराज को परा- 
जित करती है और नीलदेवी युक्ति से अपने हाथों अपने पत्तिघातक का' बच 
करती है । प्रथम दो भारतीय नाद्यद्ास्त्र प्रथित नायिका के रूढू आदर 


आह साँचे के अनुरूप है, परन्तु नीलदेवी के चरित्र में ऐसा पार्थक्य है जो भारतैन्द 


१--बे ० प्रेम जौगिनी की प्रस्तावना । 
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की व्यक्ति वैचित्रुय चित्रण की प्रकृति को प्रकाश में लाता है। नीलदेवो के 
चरित्र मे मध्यकालीन राजपूत सती के चरित्र का ज्वलत निद्शन प्राप्त होता 
है जो पद्मिनी और झांसी की महारानी लक्ष्मी बाई आदि की याद दिलाता 
है । नीलदेवी की निर्भीकता और साहस के भारतीय स्थियो के आदर्श बनें, इस 
दृष्टि विशेप से यह चरित्र चित्रित हुआ है । 

५“आदशॉस्मुख पात्रों के शील निरूपण से व्यक्ति वैचित्ष्य-चित्रण 
की जा प्रवृत्ति दिखाई पड़ी उसका विकास यथार्थोन्मुख पात्रों के चरित्र-चित्रण 
में देखा जा सकता है। यथार्थोन्मृख पात्रों द्वारा भारतेन्दु ने अपने...गुग, और 
साहित्य का घन्तिप्ठ सम्बन्ध भली प्रकार - व्यक्त किग्रा है। इस पात्नों के 
चरित्र-चिन्रण द्वारा भारतेन्दु ने यह दिखा दिया है कि वे भपने 
सामाजिक सास्कृतिक परिवेश के प्रति कितने प्रतिकृपालु थे। ये पात्र ही 
बारतब में हमें उनकी कॉव्यं-प्रेंरणीं के सर्म तक पहुँचाते है। इन पाती में तीर्थों 
के पड़े, पुजारी, गूड, भडेरिये, दुकानदार, तत्कालीन पत्रकार, सम्पादक, कवि, 
विभिन्न प्रास्‍्तों के नई रोशनी के जबानी जमाखचे करने वाले सभाजें सुधारक, 
भडावार्य, पीकदानअली, और चपरगट्ट_ खाँ जैसे राजदरबारों के मुत्ताहुब 
राजा, वेदान्ती, पुरोहित आदि हैं। ये पात्र पूर्ण विकसित रूप में हमारे सामने 
नही आते, कुछ ही छणो के लिये रगमव पर आकर अपनी झलक दिखाकर 
बल्ठे जाते है, परन्तु ये समाज के जिस स्तर से लिये गये है, उसकी दशा को 
उन थोड़े से क्षणों में हमारी रागात्मक अनुभूति का विपय बनकर उपस्थित कर 
देते, हैं। इन पात्रों की बातों मे हम' भारतेन्दु के थुग के विजश्ञाल जनसमुवाय के 

(वमिज्ञ तर्गों के रुदन-हास, राग, विराग और समस्या-सपधर्प की आकपंक अभि- 
व्यक्ति प्राप्त करते दिखाई देते हैं। इन पात्रों के चरित्र उन चित्रों की कोटि में 
आते है, जिनमें कलाकर आक्ृतियों के निर्माण में कम से कम रेखाओभों ओर रगों 
का प्रयोग करके भी उनकी प्रृष्ठभृूसि को अधिकाधिक प्रकाश में छा 
देता है। उनमे सफल नाटककार का वह गुण कि पदे पर उनकी अँगुल्ली कभी 
झूठी नही पहुती१ । वह प्रत्येक भाव को, प्रत्येक पात्र को वाणी देने मे समर्थ 
है । अपने यथार्थोन्मुख पात्रों की वाणी में भारतैन्दु के वाटकों का दर्शक (और- 
हम भी) अपने समय और समय की करुण और जठिल वास्तविकताओ से परि- 
चय प्राप्त करता है और फिर उसकी दृष्टि उल्लिखित आदशोन्‍न्मुख पातों की 
ओर जाती है, तो उसके हृदय से सहज ही ध्वत्ति मिकलती है :--- 
कोटि कौटि श्यृषि पुन्य तन कोटि कोटि भ्रति सूर , 
कोदि कोटि बृध मधुर कवि मिले वहाँ की धर 


? दे० राम विलास शर्मा कृत 'भारतेसु युग पृ ० ७१ 
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सोइ भारत की श्राज यह भई दुरदसा हाथ 
कहा करे कित जाये नहि सूझत कछ उपाय" 
भारतेन्दू के आवद्योन्मुख और यथार्थोच्मुत पात्र उनवी भारतीय 
सस्‍्क्षति की चेतना की व्यापकता और तीन्नता का पता देते है | इराका उनकी 
इस चेतना की गहराई का निर्धारण उपके रहुस्पोन्मुख पात्रों के चरित्र के 
अनुशीलन से होता है । जिस अध्यात्मिक और धामिक ऊँचाई तक पहुचकर 
भारतवर्प ने हरिद्चनद्र और सावित्री जैसे चरियों को राहुअ-सूलभ किया, 
उसी के विभिन्न पहलुओं का मानवीकरंण विभिन्‍न पात्रों के रुप में भारतेन्दु 
ते अपने कुछ नाटकों मे किया है। इनमें सर्वाधिक उल्लेखनीय “चन्द्रावली' 
है, जो साथदा एक परम सार्यक आध्यात्मिक रूपक है, जिसकी पृष्ठ भूमि का 
विस्तृत विवरण रास लीला के प्रश्गंग में दिया जा चुका है । इसमें चर्द्रावली 
का चरित्र प्रधात है, जिसकी प्रत्येक गति को भारतेरदू मे भक्ति मार्ग के किसी 
ने किसी मतोवेज्ञातिक अथवा दाह्यमिक तथ्य से सुसग्बद्ध कर दिया हैं । पहले 
अफ गे चछ्धावली को हम ललिता से अपनी विरह व्यथा छिपाने में प्रयत्नशील 
पाते है, किस्तु एफ बार भरो ही उसका यह प्रयत्न असफल होता है वैसे ही 
उसकी विवश॒ता और व्याकुलता जाँतुओं में गल गछकर बहने छगती है,..,.,.. 
“हुमही भपती दश। जाने सखी मिशि शोवती है किपों रोबती हैं ।' वह कहती 
है, मैं कितना चाहती हूँ कि ध्यान शुला दू, पर उरा निठरः की छवि भूलती 
नहीं, इसी से सम जान जाते है कि उसका यहू पेम सर्वधा काम गन्ध शून्य है, 
जिसका प्रमाण उसका यह कथन है कि हा साली मे जब आरणी में अपतत! मुह 
देखती और अपना रग पीला पाती थी, “तब्र भावान से हाथ जो3 कर मनाती' 
थी कि भगवान्‌ मैं उस निर्दगी को चाहूँ, पर वह मुझे न चाहे, हा / ” दुसरे अंक 
में चन्द्रायज्ञी का चित्रण एक योगत्ती के रूप भें हुआ है, उसका प्रेम आच्छा- 
दन के सब प्रयत्वों का परित्याग कर, संकोच छोडकर, गहन तल्लीवता में ड्रब 
कर आत्म विस्मृति में परिणत हो गया हैं, उसका जड चेतन का विवेक नष्ट 
हो गया है", और वहु॒ अपने को ही कृष्ण समझने लगी है*, तीसरे अंक में 
हम चन्द्रावली के प्रम' को फिर एक भिन्‍न अवस्था में पाते है, अब उसमें 
१ बे० "भारत दुरदेशा साहक । 
२--अही कदंय अहो अंब घिवब अहो बकूल तसमाला । 
तुप्त देदपों कहूँ सगमोहत सुन्दर भरदलाला ॥ 
| (चर्रा।वली ) 
३-7 छत सली की एक उलर बताबति जकी सी एक रूप आज धयामा 
भह्े श्याम है .......चर्ावली । 
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पहुले जैसी आत्मविस्मृति नही है । किन्तु उसके उपालम्भों में किचित कटुता 
एन्तम्‌ ती4णता और उद्‌गारों मे अधिक आत्मीयता है | ऐसा प्रत्तीत होता है 
मानों उसके प्रेमोन्माद की तीज्ता धीरे-धीरे अनुभूति की गहराई मे बदल 
रही है, प्यार तुम्हारा दोप कुछ गही है। यह सब मेरे करम का दोष है, 
नाप में तो तुम्हारी नित्य की अपराधिनी हूँ, प्यारे छमा करो, मेरे अपराधों 
की ओर न देखी अपनी ओर देखो (रोती है), फलस्वछप उस्तकी वेदवा भी अब 
कदावित पूवपिक्षा कही अधिक मर्मस्पृक थन गई हैं, यहाँ तक कि अब बह 
प्राण दे देने को तत्पर है, इम प्रसगगे इसी दृष्टि मे भारतेन्दु ने वन्द्रावली 
के स्वगत कथन में गीत और पाद्य जादि का बिल्कुल प्रयोग नही किया है, 
यह दशा देसकर माधवी आदि राधा कृष्ण की अन्वरगिणी सदियों राधा को 
प्रशन्‍्त कर उसे कृष्ण से मिलाने का तिदचय कर छेती हे, अन्तिम अंक से उस 
थी दशा आवचरयंजनक रूप से परिवातित दिखाई गई है, अब आत्मविस्मृति 
और उत्माद का स्थान कतंव्यनिष्ठा ने छे लिया है और उसमे आसाधारण 
सयभ आ गया है। अब तो वह प्रिय स्मृति को हृदय मे छिपायें अनासवत भाव से 
धर के काम काज भी करती दिखाई देती है । अवश्य बीच-बीच में उसका मन 
इन अन्धनो को छिन्त-भिन्‍्न करने के लिये ब्याकुल हो उठता है, इसी अवस्था 
गे कृष्ण एक जोगिल के वेश में आकर उसके ग्रेम को परीक्षा केते है, और 
सहु जानकर कि निस्संदेह इसका प्रेम पक्का है, और उसे दर्शन देते और 
अपनाते है । | 

ऊपर वर्णित चन्द्रावली का चरित्र एक आदर्श भक्त-बरित्र है, जिसका 
वर्णन नारद भक्ति सूत्र भे अस्त्येवमियम १ ॥। यथा ब्रजग्रोपिकानाम्‌र )। कह- 
कर क्रिया गया है । इस भक्ति का आधार वह प्रेम हैं, जो विरहु से विकसित 
और पृष्ठ होकर भक्त के प्रेम की तीब्ता को बढाता है। घन्द्रावली की, प्रथम 
विरह दशा साधक की पहली अवस्था है, जब वह विषय वासना से रहित 
होकर अपनी साधना को 'अब्यावृत्ृभजवात्‌ 7 जकर्थात्‌ आाठो प्रहर णंसड् प्रिय 
स्मृति रूप में उतारते हुये भी उसे दूसरे से छिपाना चाहता हैं। उसकी दूसरी 
विरहावस्था साधक की वह रिथति है जिसमे वहू गुण रहित कामना वर्जित 
प्रतिक्षण वर्धभान, अविछिन्न, सुक्मतर, क्षनुभवरूप, अनिव्चतीय प्रेम रवहूप का' 
प्रकाश पा जाता है और फिर उसको वही वीगता है, वहीं सुनाई पडता है, 


(-- सा[० भर० स्‌० 

ए२-०“+ सोीं० म० स्‌० 
३--मा० भ० क्षु० ।३६। 
४--मा० भ० सृ० ५१ '*४ 
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वही उसकी बातचीत का विपय होता है, और उसे उसी की चित्ता में डूबे 
रहना पडता है ।" चन्द्रावली की तीसरी विरह दर्शा भक्त की वहू अवस्था 
है, जिस में वह अपना सर्वस्व भगवान को अपित करके अपने काश, क्रोध, 
अभिमान्र आदि का विपय भी उन्हीं को बनाता है? और पघित्यदास था 
नित्य कान्‍्ता भावना वाला प्रेम रखता है ।? चर्धावली की चौथी प्रेमावस्था 
भक्‍त की सिद्धावस्था है जिसके आ जाने पर लोक व्ववहार हेय तही रह जाता, 
प्रत्युत्‌ फलत्याग तथा उस व्यवहार का साधन ही करणीय रह जाता है --/न 
तत्सिद्धं लोक व्यवहा रो हेय, किन्तु फलत्यागस्तत्साधनं च कार्यमेव ।/ १ चन्द्रावली' 
के इस पवित्र चरित्र मे हम भवित यूत्र मे वणित भक्त की गृणमहात्म्यासकिति, 
हपाशक्ति, स्मरणासक्ति, आत्ममभिवेदनासक्ति, कान्तासक्ति और परम विरहा- 
सकित का शुद्धतम रूप पाते है । चस्धावली के चरित्र-चित्रण मे भारतेन्दु को 
असाधारण सफलता प्राप्त हुई है, परन्त सेद है कि जार-प्रेम७ के मानदड़ से 
ही चन्द्रावली के चरित्र का मूल्याकन करते के कारण श्री प्रेम नारायण शुक्र 
जैसे नेखक इस विपय में भद्दी भूल कर बैठे है । 

चन्द्रावली नाथिका इस दुष्टि से भी महत्वपूर्ण है कि उसभे प्राकृतिक 
तथ्यों के मानवीकरण का बढ़ा सुन्दर प्रयोग हु! है। भक्त चरित्र की महत्ता 
और अलौकिकता के स्तर फो ऊंचा करते के लिये जिस प्रकार गोत्वामी 
तुलसीदास' जी मे भरत के चित्रकूट गमन के रामय मेघ, हवन, पुृथ्ची आदि को 
उनकी परिचर्या में निरत दिखाया है," उसी प्रकार वनदेवबी, वर्षा और संध्या को 
चन्द्रावली के समासवासन में तत्पर दिखाकर भारतेन्दू न केबल उग्मफे चरित्र 
की लोकोत्तरता को अत्युत्च भ्रूमि प्रदान करते है, अपितु उसके व्यक्तित्व से 
अनुआणित समस्त जड़ प्रकृति में भी भहाचिति' को सजग होता' हुआ दिखा 
देते है। उसके अतिरिक्त इन्ही प्रतीकों के दारा विरह की उद्दीव्त सामग्री 


क्शीितभना ना  “+>+“++--*--८ 


१-तत्पाप्प तवेबाब्ञोकपति तदेव 'ुणोति तवेव भाषयति तदेव 
चिन्तयत्ि । ना० भ० सु० ५५। 

२-तवविताखिलाचारः सन्‌ कामक्रोधासिमानाविक तस्मिस्तेव करणी य सू--- 
ज्ञाए भ्र० सु० ६४। 

३--भिरूप भंगपुर्वक नित्यदास नित्यकान्ता भजनात्मक था प्रेमेव क्रार्य' 
प्रेमेवकार्थ--वही ६ 

४--वे० ना० भ० सु० २१॥२२॥२३ 

५-- भारतेस्यु की तादयकला---प० २३००३ १ 

६--बे० रामचरित प्रातस 


कात-+-+- बन 
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वन का एकान्त, वर्षा, संध्या-को चेतना से मंडित करके वे रसास्वेधषियो को 
विप्रक्रम्भ की घनीभुत अनुभुति सुलभ कर देते है। नाटकों में प्राकृतिक तथ्यों 
के मामवी करण फो इसी प्रवृत्ति को हम आगे चलकर पत जी की ज्योत्स्ता 
मे पूर्ण रुप से विकसित पाते है ।' 
यथा्थन्युख पात्री के चित्रण द्वारा भारतेल्दु भारतीय समाज की 
सांस्कृतिक नैतिक तथा आर्थिक दुरावस्था दिखाकर ही सतुष्ट नही रहे है, अपितु 
उन्ही ने यहूं भी खोलकर बतला दिया है कि इसके लिए उत्त रदायी कौन है। 
उनको अपने नाटको द्वारा' जनता को यह बतला देना अभीष्ट था कि भग्रेजो 
का शासत एक मिश्चित योजना के अनुसार धीरे-घीरे उनका सर्वनाज्ञ कर 
रहा है । स्वेष्छावारों और निरकुश शासच के इस युग मे यह बात वे खुलकर 
नहीं कह सकते थे, कारण इंगलिश वालिशी धासक ऐक्ट की हाविमेच्छा 
नामक दफा से उनका मुह सदा के लिए बन्द कर दिया जा सकता था । 
इसीलिए उन्होने तत्कालीन विभिन्न राजनीतिक और सामाजिक प्थ्यो 
का मानवीकरण करके भारत दुर्दशा नाटक में उच्छे पात्रों के रूप में रगमच पर 
उतारा है। इस नाटक के नायक भारत दू देंव को जब दर्शक रगमच पर अवत- 
रित् हीते हुये गव॑ से यह घोषित करते हुये सुनते है +---+ 
कौड़ी कौड़ी को कछू में सबको म्‌ हताज | 
भूखे प्राण निकालू इनका तो में सच्चा राज ॥। 
तो उन्हें उसके रूप में अग्रेजी छासत को पहचान छिने में देर नहीं 
लगती । उसका आधा क्रिंस्तानी और आधा मुसलतानी बेष यह बताता है कि 
इस अत्थाचारी शासन की परपरा मुसलमानों के समय से चली आ रही है । 
भारत दुदंव का चरित्र एक भयातक राक्षस के रूप मे चित्रित हुआ है, जो 
अपनी प्रत्येक गति-विधि से रावण और कस की स्मृति सजीव करता और 
तत्कालीन दर्शकों को उनकी वस्तुस्थिति का ज्ञान कराता चलता है। भारत 
दुर्देव से भी भयातक उसका सेनापति है “सत्यानाश फोजदार” जिसके छप में 
दर्शक अग्रेजी शासन के शोषण और चघिनताश के तन्न का साक्षात्कार करते है, 
जिसको इसी नाटक भे अम्यत्र भारतेन्दु जी ने इंगलछिश पालसी कहा है। भार- 
' तेच्चु जी जानते थे कि इंगलिश पाछसी लाखो वेप धारण कर देश को चौपढ कर 
रही है। “ध्र के हम लाखी हो भेप, किया चौपड यह सारा देश” । अुतएव उन्हें 
अपने दर्शकों के सामने उसके विविध स्वछूपों का रहस्योद्घाटन कर देना 
आवश्यक था । यह उन्होंने सत्यानाश फोजदार के चरित्र की प्रत्येक गंति-भंगी 


१--बै० भारत दुर्देशा ताठक पॉचवो अंक । 
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कथोपकथन तथ। भाषा-शेल्री 

' भारतेम्दु के चरित्र-चि्रण को सफलता का शभेय उसके कथोपकथनों 
की उपयुक्तता को प्राप्त हैं। इसी उपयुक्तता को हम क्षमेच्द्र वो शब्दों मे औचित्य 
कह सकते है । उनके कथोपकवनों भे प्रबन्ध, प्रकरण, चचग, भाषा आदि के 
ओऔचित्य के साथ-राथ ही छदोमय संवादों मे वृत्तौचित्य की योजना भी सुन्दर 
रूप में मिलती हैं| इसके फररपरूप उनके साटकों में हएय और सूच्य कर्थांशों 
तथा आधिकारिक और प्राध्गिक कथाओं के पारस्परिक सम्बन्ध में व्यत्यय 
और असंतुलन उत्पन्न नही होने पाता । उनके कथोगकथनों में इतनी व्यंजैकता 
तथा साकेतिकता है कि पूर्वापर प्रकरण का सम्बन्ध स्वत; बडी स्वाभाविक 
रीति से उद्घाटित होता रहता है। इस काम के लिए उन्हे अनेफ पुराने अथवा 
समकालीन नाटककारो की भाँति न तो अधिक अथपिक्षेकी की योजना करनी 
पड़ती है और न आधुनिक वाटकका रों की भांति रंग सफेतों की भरमार करने 
की अपेक्षा रहतो है । इसके अतिरिक्त उन कथोपकाथनों भे मे तो प्रस्तुत प्रसंग 
के किसी अग का अनावश्यक विस्तार मिलता हे और न अन्ग कीर्तन 
( रस के अनुपक्रारक वस्तु का वर्णन ) और ते अनग कीत॑न नामक दोप का 
उनमें समावेश होने पाता है । अवश्य उनके नाटकों में लम्बे-लम्बे भापण और 
स्वागत कथन भी मिलते है परन्तु उनमे औचित्य का निर्वाह आाषचर्यजन्क रोति 
से किया गया है। भावाभिव्य॑जकता तथा आंगिक अभिनय सापेक्षता इन लम्बे 
भाषणों का ऐसा गुण है जो उनको कही भी सीरस नहीं होने देता । मेरा तो 
यहू विचार है कि भारतेन्चु के रूम्बे स्वागत भाषणों मे अपेक्षाकृत अधिक हृद्यता 
और रप्त-वैचित्र्य का समावेश है । भारतेन्दु यह जानते थे कि लोग माठक 
सुनने नही देखने जाते है। इसलिये उन्होने इन लम्बे भाषणों की प्रत्येक पंक्ति 
में ऐसी भावभगिमाये भरी है जिवकी अभिव्यक्ति आमिक और सात्विक 
अभिनय में अत्यंत निपुण अभिनेता की अपेक्षा रखती है) उदाहरण के छिए 
सत्य हृश्चिष्य के श्मशान वाला हरिदयन्द्र का लम्बा भापण, जिसमें भयानक 
रोद्र, बीर, वीभत्स, अद्भुत आदि अनेक रसों का एकन्न समावेश है, अनुकूल 
स्थायीभाव ओर संचारीभाव दृष्टियों तथा विभिन्‍न अंगों के कर्मो से सम्यक 
अभिव्यक्त होकर असाधारण रूप से मनीहारी होने के लिये लिखा गया है। 
इसी प्रकार चन्द्रावली नाठिका में भन्भरावली के अनेक लम्बे-लम्बे स्थगतकथन 
स्थायीभावज रति वृष्टि और संचाराभावज शुस्या, मलिता, श्रान्ता, लज्जा- 
न्विता, विषष्णा, मुकुला, कुचिता, विश्वास्ता भादि दृष्टियों तथा भुखराग, 
भूनासा आदि के कर्मों एवम विविध सालिकों के माध्यम से कितने भर्भस्पर्णों 
हो, सकते हैं इसको कल्पता सहज ही की जा सकती है। भारतेच्ु के माटकों 


भारतेन्दर के नाटक का क्रियाकल्प १११ 


के अन्य लम्बे भाषणों में विशेष उल्लेखनीय मीलदेवी के पागल का' प्रताप और 
भारत दुबंशा के भारत-भाग्य का दीघ शोकोच्छुवास है जो नितान्त अभिनय 
सापेक्ष होने से कहीं भी जी उकताने वाला नही है। 

थट भारतेन्द के नाटकीय कषोपफ्शनों की भाषा भी उनके पानों की स्थिति, 
प्रकृति और अनुभूति राबका शप्रानछम से अनुमरण करती हैं। भारतीय नाट्य 
शास्त्र ने प्रारम्भ में ही पात्रानुफून भाषा के प्रयोग का नियम बचा दिया था, 
जिसका पालन सस्कृत-वाट्य परम्परा मे बराबर होता रहा। भरत ते प्रत्येक 
अवस्था नाठय के प्रयोग में तोक को ही प्रमाणभूत माचा है, इसलिये उनके 
द्वारा निर्धारित नियमों में प्रगति के ऐसे अपरिमित तत्त्वों का समावेश है जो 
चिरकाल तक सब देशों के नाटककारों का अनुशासन कर सकते है। अतएव 
लोक संग्रही भारतेन्दु ने लोक प्रामाण्यवादी भरत द्वारा प्रवर्तित वाटकीय भाषा 
परम्परा को अपने नाटकों में ऐस। व्यापक रूप दिया, जिससे उसका स्थायी 
महत्त्व प्रकाद् में आ गया । भारतेन्दु ने अपने जोगिनी नाटक में विभिन्न पात्रों 
द्वारा प्रयुक्त अनेक प्रकार की बोलियो की शक्ति से पात्रों के व्यक्तित्व को 
सजीव कर दिया है तथा परे नादक की प्रष्ठभूमि को कठु यथार्थ के गहरे रंगी 
से रग दिया है। नीछदेवी नाटक मे हिन्दू और मुसलमात पात्रो की भाषा में 
समुचित भिन्‍तता रखकर उन्होने दोनों के स्वभाव, सस्कृति और प्रक्ृति के 
अन्तर को स्पष्ट किया है । चन्द्रावली लाटक की सरत ब्रजभापा ब्रज के बाता- 
बरण का. भिर्माण करने में सफल हुई है और भारत दुर्दशा पात्रों की भापा 

' क्री विविधता दुर्देव ग्रस्त व्यापक अनैक्य का उपयुक्त प्रतीक बन गई है । इसी 
प्रकार उनके नाटकों की भाषा में सबेत्र रसानुकूलता हष्टव्य है, जो प्रेम, प्रशंसा 
अनादर, क्रोध, क्षद्रता, महत्ता आदि की अभिव्यक्ति के अवसर पर तदनुकूल 
रगरूप प्रहण कर लेती है । 

“करते दु के नाटकी में छन्‍्दों का विधान भी सहज ओऔचित्य से युक्त 
है । उनके नाटकों में अनेक प्रकार के छुल्द भाव के साथ-साथ चलते है। हृदय 
के करण, कोमल एवं कमनीय भावों की व्यंगना के लिए उन्होंने सबेया छम्द 
चूत्ता है, जिसकी संख्या “चन्द्रावली में सर्वाधिक है । अपने भनृदित ताटकों 
में उन्होंने जहाँ वम्नन्त शिलका या मालिनी जैसे सुकुमार वृत्ती का अनुवाद 
किया है, वहाँ सबैगा का ही प्रयोग किया है । मनोवेगी की विशेष उत्तेजित 


न  ॑॑ांरिंआंं का डी अनन्त ना अर 


९--लोकपिय्य भनेत्‌ सिद्ध चाटव जोकरव भावजम्‌ । 
तस्मास्मादयपरथोगेतु प्रभाणं लोक दृष्णते...... गाट्यशास्त्र २ 
प्र० ११३ इलो० 


सम काका समा»... संग राग वा 
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अवस्था की अभिव्यक्ति के लिये उन्होंने प्रायः गीतों का प्रयोग किया है । 
रससिक्त सर्वये यद्दि एक ओर उन्हे देव भौर घतागन्द आदि रा सिद्ध कवियों 
की पंक्ति में लाकर बैठा देते है तो दूरी ओर उनके बहुस॑स्थक भषित-शंगार 
समाश्चित पद उन्हें कष्टछाय के भात गहाकवियों की श्रेणी में परिगणित 
होने का अधिफारी घोषित करते है। रोला की शवित का शुन्दर विकार उनकी 
प्रकृति का वर्णन सम्बन्धी अथवा बीर रत की. उदृगोभवात्मफ कविताओं मे 
देखा जा सकता है तथा छंप्पय की सुन्दर योजगा माहालय आदि मान्य वस्तुओ 
के वर्णन-प्रसंग में अथवा शो कऋ-विषाद आदि गहन अनृभूतियों की अभिष्यक्ति 
के लिये की गई है | विवरणात्मक अवसरो के लिये उन्होंने प्रायः दोहा-चौपाई 
को अधिक उपयुक्त माना है | घनाक्षरी' छन्द का उसके हाथों संवादों को सरस 
एवम्‌ चमत्कारी बसाने के लिये विद्येप नाटकीय उपयोग हुआ है। विशेषतः 
धनाक्षरी छन्द के चरणों अथवा चरणार्थषों, का उन्होंने उव्ति-प्रत्युक्ति के लिए 
सुन्दर प्रयोग किया है। चन्द्रावली नाटक रो एक उदाहरण दिया जाता है । 
वर्षा “(हाथ पकड कर) कहाँ चली सजिकी ? 
चरद्रावली--पियारे सों मिलन काज, 
वर्षा--कहाँ तृ खड़ी है ? 
चन्द्रावली--प्यारे ही को यह धाम है ! 
वर्षा--फकहा कहै मुख सो ? 
चस्द्रावली--पियारे प्रान प्यारे । 
वर्षा--कहा काज है । 
चन्द्रावली--वियारे सों मिछन मोहिं काज है । 
वर्षा-मैं हें कौन बोल तो ? 
पनन्‍्द्रावली--हमारे प्रात प्यारे हो स--- 
वर्षा--तू है कौन ? 
चन्द्रावली---पीतम पियारों मेरो नाम है । 
संध्या---आदचर्य से पूंछत सख्ती के एकी उत्तर बतावति, 
जकी सी एक रूप आज श्यामा भई द्याम है ! 
भागे चलकर हिन्दी मे इसी घनाक्षरी छु्द से मुक्त-छुन्द और स्वछुल्द 
छन्द का विकास हुआ, जिनमें नादकों के कथोतकथत का गाध्यम बताने की 
अपरिमित क्षमता है। भारतेन्द घनाक्षरी छुन्द के उल्लिखित प्रयोग से इस 
में पथ-प्रदर्शन करते हुये दिखाई देते है । 
यहाँ यह भी बता देता आवश्यक है कि यद्यपि भारतेन्दु के लाटकों मे कविता 
का अपेक्षाकृत अधिक प्रयोग हैँ, पर वहु॒ चिन्त्य नही हैं। कारण तरह सर्वत्र 
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तत्कालीत' दर्शकों की झथि की अनुकूछता से प्रेरित है और प्राथः कहीं भी 
नाठकीय आवश्यकता की सीमा का अतिक्रमण नहीं करता । तात्पयं यह कि 
उनका काव्य-प्रयोग तादूय-विधान के भआश्चित रहुता है उससे स्वतस्त नहीं 
होता । उनका काव्य ही उनके नाटकों का भाव और अनुभूति के उच्च धरा- 
तल पर प्रतिष्ठित करता हैं। भारत दुर्दशा नाठक से यदि कविताएँ विद्येष 
रूप से थोगी, भारत, और भारत भाग्य आदि के गायन निकाल दिये जायें, तो 
भद्दी भेंडेती के अतिरिक्त कुछ नहीं रह जायेगा और राष्ट्रीयता के अजरूच 
प्रेरणा स्लोत होने का उसका मुर्य गुण नष्ट हो जायेगा ! इसी प्रकार वीर रस 
एवं करण रस की प्राणोन्मादिती तथा हृदयद्राविणी कविताओं के बिना 
नीलदेवी नाटिका ह॒त्या, विश्वासघात और रक्‍तपात की एक अति साधारण 
कथा भात्र रह जायगी, ऐसे ही यह समझना कठिन नही कि अन्य नाटको मे भी 
काव्य-प्रयोग उनका प्राण तत्त्व बनकर ओतप्रीत है । कुछ लोग भारतेत्यु की 
कविताओं में सामयिकता के उपादानों की प्रमुखता के कारण अस्थायित्व' तो 
देख पाते है, पर वे इसीसे मिलीजुली उस स्थाई एवं शाश्वत भाव समृद्धि तथा 
रस संपत्ति को नहीं देख पाते जो उन्हें सबकालिक कवियो के पद पर प्रतिष्ठित 
रखने के लिए पर्याप्त हैं। वस्तुत; संसार के प्रत्येक बडे नाटककार ने अस्थाई 
और स्थाई तथा सामयिक और शादवत दोनों विभिन्न अनुपातों में घुले-मिले 
रहते हैं और इसी में उनकी सफलत। का रहस्य निहित रहता है | मेरा हृढ 
विश्वास है सामयिकता भारतेन्दु की शक्ति का आधार भ्रूत उपादन है, कमजोरी 
का कारण नहीं । 
रस 
समस्त नाटकीय विधिविधान जिस एक लक्ष्य की प्राप्ति के लिए 
प्रयुतत होता है, वह है रस | भारतेन्दु रससिद्ध कलाकार थे इसलिये उनका 
प्रत्येक नाटक दर्शक को गहरी रसानुभूति मे निमज्जित करने की क्षमता रखता 
है । भारतेन्दु ने अत्तेक प्रकार के छपकों और उपछूपकों का' प्रयोग किया है 
जिनका विवरण पहुले आ चूका है । इन सब ताटयरूपों मे उन्होंने विभिन्न रसों 
का समावेश सजगता के साथ किया है | सत्य हरिइ्चन्द्र और सील देवी दोनों 
का अंगी रस वीर है, इनमें से गहला धर्म वीर ( अथवा द्वानवीर या. दोनों ) 
और दूसरा युद्धवीर का सुन्दर उदाहरण प्रस्तुत करता है। इम दोनो ही नाटकों 
में यधास्थल अनेक प्रकार के रणो का ऐसा योग है, जो दर्शक की कुतूहल वृत्ति 
को भिरन्तर जागृत रखता है । सत्य हरिश्चन्द्र में विदवामित्र रोग्र रस के सूरत 
रूप है, यद्यपि हरिश्चन्द्र जैसे परम विनीत परमोत्त म प्रकृति के थात्र के प्रति 
उनका क्रोध रौद्र रसाभास ही माना जाता चाहिये। इसी नाठक में दमश्ञानवाले 
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देश्य में बीभररा, शात्त, भयानक, हास्य, अदृशुत करण एथा वीर का पुनः पुन: 
आविर्भाव-तिरोभाव अत्यन्त आकर्षक नाठकीय वैचित्र) का राजन करता है। 
तीलदेवी भे बीर के साथ रोह,हास्य और करण का मनोरम योग है । इन दोनों 
ताटकों में भारतो और शात्यती वृत्तियों की प्रधावता है विशेषतः यथा अवसर 
इन वृत्तियों के विधिक अगो का उपयोग भी बडी कुशलता से फरिया गया है । 
इसके शमेक उदाहरण इन नाठको से प्रस्तुत किये जा गढ़ ते है। चरद्रावली वाहिका 
में चाह विलाम यूक्ता कोशिकी वुत्ति और शगार रस का पूर्ण उत्फर्ष देखा जा 
सकता है | इस ताटिका में लास्य के भी गेयपद", स्थित पाठ्य, आसीन* 
पाठ य, उत्तमोत्तक5, उक्तप्रत्युक्त७ और तरिगुढ़" आदि अंगो का रस-पुष्टि के 
लिए मनोरम योग किया गया है । इन संक्षिप्त निर्देशों से ही इस तादिका के 
कालापक्ष के वैभव को कुछ अनुमान लगाया जा सकता है। इस नाटिका मे स्मित 
हास्य शुंगार का भंग होकर बडी सुन्दरता से प्रयुक्त हुआ है। अन्पेर नगरी, 
बैदिकी हिंसा हिंसा ते भवति और भारत दुदंशा' आदि में हास्य रस अंगी होकर 
आया है। इनमें अन्ध र नगरी शुद्ध और चैंदिकी हिंस हिंसा न शनत्ति संकीणं 
प्रहसत है । भारत दुर्दंगा नाटक में भी हास्य रस की ही प्रगुखता है, भारत 
जनमी में करंण प्रधान है ! 
विधिध रातों की तिष्पत्ति के लिये भारतेन्द्‌ ने उनके विभावों की ऐसी 
उपयुक्त योजना की है जो साधारणीकरण को (गबके लिए) सुकर बना देती है । 
इसके उदय की सिद्धि के लिये वे केवल शास्त्रीय परम्परा पर ही निर्भर नहीं 
'उह्दे हैं, अपितु उन्होंने छडढ़ि को लोक प्रवृति और लोक रनि के प्रकाश में नई 
व्यजकता और सहज प्रसरणश्षीलता प्रदान की है। पहले लिखा जा चुका है कि 





१० चोथे अंक में सारंगी पर 'जोगन के गीत । 

२-० पहले दूसरे अंकों में चस्धावली हारा विभिन्न रस पेशल सर्वयों का 
पाठ । 

३- पहले अंक में 'सल्ली ये चना बहुत बुरे और 'नैना वहु छतरि नाहिन 
भूले आदि गीत । 

४- दुसरे अंक में आओ मेरे झूँठन के सरताज' और 'आओभो मेरे मोहन 
प्यारे झूंठे ॥' 
दूसरे अंक में वर्षा भौरे च्ावली तथ| चौथे अंक में ललिता और 
जोगित की उक्तिअत्यक्ति । 

६- चौथे अंक में जोगिन का वेष धारण किये हुये कृष्ण का कोमल 
मुदु सधुर वादय । 
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वे यह भली भाँति जागते थे कि उसके रामय में जनता की रुचि विगतकाल की 
अपेक्षा' 'अनेकांदश भें विलक्षण है! । अत; वे अ्रपो वीर और शाूंगार रसों के आल“ 
म्बनों सत्य हिश्चित्र और चत्रावढी आदि तायकन्मायिकाओ-को केक्सल अभि- 
जात्य आदि नादुयशास्त्र में परिगणित गुणों से अलकृत करके ही संतुष्ट नहीं रहे 
है| उतने ही से तो उनके नाटक उस महान युग धर्म के संदेश वाहक न बस 
पाते जिसका व्याख्यान उसको पक्ति-पक्ति में ध्वन्तित है । अतएव' उन्होंने अपने' 
ताठकों में ऐसी प्रतीकात्मकता का सच्निवेश किया जिससे वे ( पात्र ) किसी न 
किसी तत्कालीन दुढ़ विध्वास, समस्या, प्रवृत्ति अथवा वर्ग के प्रतिनिधि हो गये 
हैं। 'चन्द्रावली की प्रतीकात्मकता की चर्चा पहले हो चुकी है। बाहर से सबसे 
अधिक पोराणिक दिखाई पड़ने वाले सत्य हरिश्चन्द्र' नाटक की प्रतीकात्मकता 
उसकी अपेक्षा अधिक्ष छोक॑ सामान्य है। 'सत्य हरिए्चन्द्र'ं को वातावरण 
विभिन्न कारणों से जनता की संस्कृति और चरित्र के उस अधःपत्तन की अवस्था 
का सूचक है जिपमें सच्चे और ईमानदार आदमी को पद पद-पर संकट ही 
सहने पड़ते हैं और जो भारतेमखु के काल से अब तक ज्यों की त्यों चल्नी आ' 
रही है। इस दुष्टिकोण से देखने से सत्य हरिद्चन्द्र एक परम्परागत पौराणिक 
हापुरुष अबबा वीरोदात्त नायक मात्र सही रह जाते बरत्‌ उसे भिने-चुने 
व्यक्तियों के प्रतिनिधि बन जाते है, जी अकेले अथवा अल्पसंख्यक होते हुये भी 
सत्य और धर्म का पक्ष छेशर असत्य और अधर्म के विरुद्ध लड़ते हुये भयानक 
से भयानक विपत्तियाँ सहकर अपने को मिठ जाने देते है । ऐसे लोगो के जीवन 
काल में संसार उतकी और सहानुभूति की दृष्टि तक नहीं डालता । सुझे पूरा 
विश्वास है कि इस ताटक में भगवात का रग्रसच पर अवतरण ऐसे ही व्यक्तियों 
के मन में धर्म को जय का विष्वास जगाये रखने के लिए विशेष रूप से कराया 
गया है, पिष्टपेषण मात्र के लिये नही | स्वयं भारतेन्दु इस नाटक की प्रस्तावना 
मुँ, अपने और सत्य हरिदचन्द्र के चरित्र को आलुपुर्वी बताकर इसी ओर सकेत 
करते है। "हाँ प्यारे हरिब्चनद्र का संसार से कुछ किए भी गुण रूप न समझा”! 
/कहैगे सबे ही तन नीर भरि पाछे प्यारे हरिस्चन्द्र की कहानी रहि जायेगी ।” 
भारतेन्दु के नाटकों मे आधिदेविक शक्तियो का उपयोग भी कुछ न कुछ 
नई दृष्टि से अवई्य हुआ है जिसकी ओर ऊपर सकेत किया जा चुका है। मै 
यह तो नहीं कहुता कि भारतेखु ने जितने आधिदेधिक व्यक्तित्व रगमंच प्र 
उतारे है। थे सब के सब औपलाक्षणिक है। भारतेन्दु को इतसी दूर जाने की 
अनिवार्य आवद्यकता भी नहीं थी, कारण उस समय के अधिकाश दर्शक आधि- 
बैदिक चमत्कारों में निष्ठा रखने वाले थे। पर उस समय के दर्शक पर ही नहीं 
भागे भाने वाले यूग के वर्शाक पर भी भारतेन्दु को दृष्ठि थी। इसलिये उन्होंने 
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अपने नाटको के प्रमुख आधिवेदिक व्यक्तित्व औपलाक्षणिकता अथवा भनोवैज्ञा- 
निक सार्थकता से अवश्य मडित किये गये है। उदाहरण के लिये 'नीलदेवी' के 
सातवे दृष्य में बन्दी और मूछित महाराज सूर्यदेव के सामने 'अब त्जहु वीरवर 
भारत की सब आशा की अत्यंत करण तान छेड़ने वाला देवता उनके वुःस्वप्ल 
अथवा व्यामोह का मानवीक रणमात्र है। वास्तव में यह देवता उनकी प्राजय 
जन्य निराशा का प्रतिरूप है, और उसका गायन उनके मत में उछनेवाले प्रदनों, 
संदेहों और आशंकाओ की मुखर अभिव्यक्ति | इ।का राबसे बड़ा प्रमाण यह है 
कि इस देवता को केवल दर्शक देखते है, राजा स्वयं नहीं देख पाता, कारण उसकी 
मूर्यावस्था तक ही वह बहाँ ठहरता है और सूर्यदेव के चैतन्यलाभ करते-हरे 
तिरोहित हो जाता है। क्या भारतेव्दु का वह संकेत स्पष्ट नही हूँ ? 


